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Borwort. 


GA jahrelange Müh' und Liebe auf eine literariſche Arbeit gehäuft, der 
hat, beim letzten Federſtrich angelangt, kaum mehr ein unbefangenes Urtheil über 
den Werth und Reiz ſeines Thema's. Doch glaube ich, bezüglich der Wahl des 
Stoffes und ſeiner Eignung für ausführlichen Vortrag auf die Zuſtimmung 
von Fachmännern und Muſikfreunden zählen zu dürfen. 

Das öffentliche Concertweſen — ein Product des vorigen Jahrhunderts, 
entſprungen theils aus der Entwicklung der Kunſt ſelbſt, theils aus den Erweite— 
rungen des geſelligen Lebens — hat eine zweifache hohe Bedeutung: eine fpeci- 
fiſch muſikaliſche und eine culturhiſtoriſche. In letzterer Hinſicht bietet der 
rege Zuſammenhang der Concerte mit der Geſelligkeit in verſchiedenen Zeiten und 
Formen eine reiche Ausbeute von Sittenbildern. Blicken wir doch in das öffent— 
liche und intime Muſiktreiben zu Haydn's Zeit bereits wie in eine fremde Welt. 

In dem Maße, als das Coneertweſen ſich organiſirte und ein großes Publi— 
cum heranbildete, hat es allerdings an ſeinem ehemaligen Zuſammenhang mit der 
Geſelligkeit und dem Familienleben eingebüßt, dafür iſt es um ſo wichtiger ge— 
worden für rein künſtleriſche Vertretung der Muſik. Das Coneertweſen, welches 
mit Ausſchluß der eigentlichen Theater-, Kirchen- und Ballmuſik die geſammte 
muſikaliſche Production umfaßt und darſtellt, darf quantitativ und vollends qua— 
litativ ſich des reichſten Kunſtinhaltes rühmen. Seitdem auf Grund einer ent— 
wickelten Inſtrumentalvirtuoſität Haydn, Mozart, Beethoven ihre höchſten Ideen 
in der Orcheſter- und Kammermuſik niederlegten und alle deutſchen Meiſter dieſen 
Bahnen folgten, bildet das Concert die Hauptſtätte der Muſik als ſolcher, 
als Sonderkunſt. In dieſem Maße eigenberechtigt und ſelbſtſtändig tritt die Ton— 
kunſt bloß im Concertſaal auf, überall ſonſt wirkt ſie nur in Verbindung mit 
andern Künſten, als Theil eines Ganzen oder äußeren Zwecken dienend. Es 
kann dieſe künſtleriſche Bedeutung nicht ſchmälern, wenn Richard Wagner in 
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ſeinem „Bericht über die Reform des Münchener Conſervatoriums“ auch das 
deutſche Concertweſen kurzweg in Bann thut. In ſeinem bekannten Zerſtörungs⸗ 
paroxismus hat Wagner bereits alle Monumente und Auſiedlungen der Tonkunſt 
geſchleift bis auf ſeine eigenen, kein Wunder, daß er auch das Concertweſen als 
„eine künſtliche Treibhauskunſt ohne alle Nachwirkung“ abthut und bei dieſer 
Gelegenheit verſichert, man verſtehe es bei uns nicht einmal, die Sinfonien und 
Oratorien der Meiſter richtig zur Aufführung zu bringen. 

Ganz anders haben die ehrlichſten und gründlichſten Denker ſchon zu einer 
Zeit geurtheilt, wo die Concerte noch in der Kindheit lagen; ich erinnere nur an 
Forkel und Nägeli. „Bei dem unläugbaren Verfall der Kirchen- und Theater— 
muſik“, ſchreibt Forkel im Jahre 1783), „ſind nun Concerte das einzige übrig 
gebliebene Mittel, wodurch Geſchmack ſowohl verbreitet als auch der höhere End— 
zweck der Muſik noch bisweilen erreicht werden kann.“ Er erkennt den öffent— 
lichen Concerten eine große und wichtige Miſſion zu, die er' freilich ſeinem und 
dem Standpunkt der Zeit gemäß etwas einſeitig in die Pflege der Vocalmuſik, 
namentlich der „Oratorien geiſtlichen und moraliſchen Inhalts“ legt. Dreißig 
Jahre ſpäter hatte die Inſtrumentalmuſik bereits eine ſolche Höhe erreicht, 
daß Nägeli mit gleicher Wärme für ihre Ueberlegenheit Partei ergreifen und 
die Concerte hauptſächlich als die Pflegeſtätte der Juſtrumentalmuſik preiſen 
konnte. Letzterer vindicirt er — gegenüber der größeren Popularität der Vocal— 
muſik — „die höhere Bedeutung für die Geweihten der Kunſt, die über dem 
Volke ſtehen“ 2). Selbſt in den ſchlimmſten Tagen der Verflachung unſeres Con— 
certweſens hat die Bedeutung des letzteren kein Einſichtsvoller in Frage geſtellt. 
So äußert A. B. Marx in Berlin im Jahre 1827 gar heftig ſeine „Unbefrie— 
digung an dem gegenwärtigen Inhalt“ des Concertweſens, jedoch nicht ohne 
deſſen „vorausſichtliche Bedeutung und Wichtigkeit“ zu betonen ?). 

Eine Geſchichte des geſammten Concertweſens in Europa gäbe die wichtig— 
ſten und lehrreichſten Beiträge zum Verſtändniß der Muſik und ihres Zuſammen— 
hanges mit dem Culturleben verſchiedener Völker und Zeiten. Was ein ſolches 
Geſammtbild im Vergleich zu dem vorliegenden, enger umgrenzten Verſuch an 
Großartigkeit und Stoffreichthum gewönne, würde es vielleicht wieder einbüßen 
an unmittelbarer Anſchaulichkeit und Lebenswärme. Uebrigens hat eine ſo lange, 
reiche, zuſammenhängende Kunſtentwicklung, wie die Concertgeſchichte Wiens, 
mehr als bloß locale Bedeutung. Wurzelnd in einem echt muſikaliſchen Volk, 
erwachſen aus dem perſönlichen Zuſammenwirken von Meiſtern, wie Gluck, 
Haydn, Mozart, Beethoven, dann weiter blühend in immer reicherer Fülle und 


) „Genauere Beſtimmungen einiger muſikaliſcher Begriffe“, in Cramer's 
Magazin von 1783. S. 1039. 

) Anrede an die Schweizeriſche Muſikgeſellſchaft in Zürich am 19. Aug. 1812, 

) Berliner Muſikzeitung vom Jahre 1827. Nr. 2. 
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Pflege, gibt gerade das Concertleben von Wien nicht bloß ein ſtattliches Bild 
für ſich, ſondern obendrein ein Spiegelbild der geſammten gleichzeitigen Muſik— 
cultur. Dieſer Zuſammenhang Wiens mit dem Muſikleben des Auslandes ließ 
mich deßhalb ohne Bedenken manchen flüchtigen Blick über die Heimatgrenzen 
hinaus thun. 

Die Geſchichte der Concerte in Wien theilte ſich mir wie von ſelbſt in vier 
Hauptperioden, deren erſte (Epoche: Haydn-Mozart) die letzten Decennien des 
vorigen Jahrhunderts einſchließt, während die zweite (Beethoven-Schubert) von 
1800 bis 1830, die dritte (Lißt-Thalberg) von da bis zum Revolutionsjahr 
1848 reicht, worauf die vierte und letzte die nachmärzliche Zeit, alſo die letzten 
zwanzig Jahre, behandelt. 

Wenn ich dieſen chronologiſchen Abgrenzungen noch beſondere, deren künſt— 
leriſchen Inhalt charakteriſirende Aufſchriften beifügte („Patriarchaliſche Zeit“, 
„Aſſociation der Dilettanten“, „Virtuoſenzeit“ und „Aſſociation der Künſtler“), 
fo ſollten damit keineswegs pikante Appergü's, fondern in Wahrheit ſachgemäße 
Schlagworte gegeben werden. Wie alle Schlag- und Stichworte ſind auch dieſe 
Nebentitel nicht von unanfechtbarer Genauigkeit, vielmehr haben ſie mit den 
Definitionen äſthetiſcher Begriffe das gemein, daß ſie zugleich zu weit und zu 
enge ſind. Nur einen aus den die Phyſiognomie einer Kunſtepoche charakteri— 
ſirenden Zügen können ſolche Ueberſchriften herausgreifen; ſie dienen als nützliche 
Erkennungszeichen und Haltpunkte, ſobald man nicht mehr davon erwartet als 
ſie leiſten wollen und ſollen. 

Die Bezeichnung der erſten Periode als „Patriarchaliſche Zeit“ 
wird ihre Rechtfertigung finden in der Darſtellung der weſentlichen Faktoren jener 
Concertepoche: der fürſtlichen Capellen, des Mäcenatenthums, der Liebhaber— 
concerte und Dilettantenvereine, endlich des erſten ſtabilen Concertinſtitutes in 
Wien, der Gaßmann'ſchen „Tonkünſtler-Societät“. Haydn und Mozart 
ſind die ſichtbaren Oberhäupter der Tonkunſt in jener erſten Periode, welche ich 
in runden Zahlen von 1750 bis 1800 datirte. Daß die Mittheilungen über 
die Anfänge unſeres Gegenſtandes nicht weiter zurückreichen, erklärt ſich einmal 
aus der Dürftigkeit der Quellen, ſodann aus dem modernen Urſprung des Con— 
certweſens, welches erſt bei einer vorgeſchrittenen Entwicklung des Inſtrumental— 
ſpiels möglich und mit den Compoſitionen Bach's und Haydn's wirklich wurde. 
Das ſiebzehnte Jahrhundert kannte Concerte eigentlich nur in der Form von 
Tafelmuſik !). In der zweiten Hälfte des achtzehnten Jahrhunderts hatte man 
Concerte, aber noch kein Concertweſen. 

In der zweiten Periode (1800 — 1830) ſehen wir an der Stelle der 
fürſtlichen Höfe und reichen Protectoren allmälich ein „Publicum“ ſich bilden 
und aus begeiſterter „Aſſociation der Dilettanten“ große Coneertinſtitute: 


) Vergl. M. Fürſteuau: „Muſik und Theater in Dresden“. I. p. 192. 
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die „Geſellſchaft der öſterreichiſchen Musikfreunde“ und die „Spirituel-Concerte“ 
erblühen. Beethoven iſt die Heldengeſtalt, welche dieſen Zeitraum vom Anfang 
bis nahezu an's Ende durchſchreitet — zuletzt, leider nur eine kurze Spanne Zeit, 
begleitet von dem geiſtverwandten Lyriker Franz Schubert. Daß Beide erſt 
nach dem Tode ihre volle Würdigung fanden, darf den Geſchichtſchreiber nicht 
hindern, die Wiener Concertepoche 1800 — 1830, an welcher ſie perſönlich be— 
deutend mitwirkten, als die Periode Beethoven-Schubert zu bezeichnen. 
Denn nicht bloß als die Schöpfer unvergänglich über die geſammte Muſikwelt 
leuchtender Tondichtungen, ſondern gleichzeitig als die einheimiſchen und mit dem 
Wiener Muſikleben perſönlich emporgewachſenen Künſtler verherrlichen Haydn, 
Mozart, Beethoven und Schubert die beiden erſten Epochen unſerer Con— 
certgeſchichte. 

Zur „Virtuoſenzeit“ par excellence geſtaltet ſich die dritte Periode 
(1830-1848), dieſer muſikaliſch luxurirende, üppige Entreact zwiſchen zwei 
Revolutionen. Lißt und Thalberg, dieſe beiden glänzendſten und eigenthüm— 
lichſten Sterne der Virtuoſität, ſind die rechten Taufpathen dieſer Epoche; beide 
gehören Oeſterreich an durch ihre eigene Wiege und die ihres Ruhmes. Inzwi— 
ſchen geht das große Concertweſen abwärts, die Dilettanten von ehemals regieren 
es mit ſchwacher, die Anforderungen der Zeit nicht mehr erreichender Hand. 
Schimmernde Sumpflichter in der Muſik, der Journaliſtik, der Geſelligkeit, da— 
neben morgendämmernde Lichtſtreifen verkündigen gegen Ausgang der Periode 
das Zuſammenbrechen des alten Oeſterreich, die Auferſtehung eines neuen. 

Die vierte und letzte Periode (1849 — 1869), die Zeit gereiften politi— 
ſchen und künſtleriſchen Ernſtes, erzeugt in Wien auch eine Reform des Concert— 
weſens und im Publicum eine bemerkenswerthe Vertiefung des Geſchmacks. Sie 
beſeitigt das längſt wankend gewordene Regime der aſſociirten Dilettanten 
und ſetzt an deren Stelle die Aſſociation der Künſtler. Dieſe fungirt nun⸗ 
mehr als ausſchließlich bewegende Kraft des großen Concertweſens, namentlich 
durch die Geſellſchafts- und Philharmonie-Concerte. Die kleine Salonmuſik und 
das Virtuoſenthum treten in den Hintergrund gegen die großen Orcheſterpro— 
ductionen, denen ſich endlich auch ſtabile Vereine für vollen (gemiſchten) Chor- 
geſang beigeſellen. Zur Bezeichnung des künſtleriſchen Inhalts dieſer Epoche, 
welche in Pflege und Wiedergeburt der klaſſiſchen Meiſter am bedeutendſten er— 
ſcheint, dünkte mir das anſpielende Schlagwort „Muſikaliſche Renaiſſance“ 
am meiſten empfehlenswerth. Große ſchöpferiſche Genies, wie Haydn, Mozart, 
Beethoven, beſitzt Wien gegenwärtig ſo wenig als Virtuoſen von der epoche— 
machenden Bedeutung eines Lißt und Thalberg. Den Fortgang in der Kunſt— 
geſchichte hätte die Ueberſchrift „Epoche: Mendelsſohn-Schumann“ vielleicht 
am beſten bezeichnet, und thatſächlich blühte in Wien der eigentliche Cultus dieſer 
beiden Meiſter nachmärzlich — aber nur in dem (diesfalls verſpäteten) Wien, 
nicht in der Muſikwelt überhaupt. Mendelsſohn gehörte 1848 nicht mehr 
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dem Leben, Schumann nicht mehr der Vollkraft ſeines Schaffens an. Ueber— 
dies ſtanden ſie perſönlich in keinem Zuſammenhang mit den Wiener Muſik— 
zuſtänden. Inſofern glaubte ich dieſe neueſte Epoche, als eine keinesfalls „ſchreck— 
liche“, aber muſikaliſch „kaiſerloſe Zeit“, durch das Wegbleiben beſtimmter Namen 
und durch Hinweis auf die modernen Renaiſſancebeſtrebungen am bündigſten zu 
charakteriſiren. Blickt man ſchließlich vom Ende wieder zurück zum Anfang, fo ge- 
wahrt man in der Entwicklung des Concertweſens das Fortſchreiten von patriarcha— 
liſch⸗ariſtokratiſcher Unfreiheit der Kunſt bis zu deren vollſtändiger Demokratiſirung. 

Den erſten, äußeren Anlaß zu dem vorliegenden Buch gaben vier Aufſätze 
über das Wiener Concertweſen, welche ich vor mehreren Jahren in der hier er— 
ſcheinenden Zeitſchrift „Oeſterreichiſche Revue“ veröffentlicht hatte; — knappe 
Skizzen, welche den Beifall vieler Muſikfreunde und deren Verlangen nach ſelbſt⸗ 
ſtändiger Herausgabe dieſer Eſſais erregten. Ich zog es vor, mich neuerdings 
in den Stoff zu vertiefen und die Früchte gründlicheren Studiums in einer neuen, 
ausführlichen Arbeit darzulegen. Hätte ich die Schwierigkeiten dieſes Unter— 
nehmens im vollen Umfang vorausgeſehen, ich wäre wahrſcheinlich davor zurück— 
geſchreckt. Otto Jahn hat guten Grund, in der Vorrede zu ſeiner Mozartbio— 
graphie über die ſpärlichen Quellen des älteren Muſiklebens in Wien zu klagen. 
Namentlich über die Anfänge des Coneertweſens und deſſen Details nicht nur im 
vorigen, ſondern noch in den erſten fünfzehn Jahren dieſes Jahrhunderts ſind 

wir ſehr lückenhaft unterrichtet. 

Das Zeitungsweſen hat ſich in Oeſterreich ſpät und kümmerlich ent⸗ 
wickelt; der Muſikhiſtoriker möchte verzweifeln, wenn er ſich durch die ver— 
ſtaubten und vergilbten Folianten der noch vorhandenen alten Wiener Zeitungen 
durcharbeitet. Das im Jahre 1703 entſtandene „Wieneriſche Diarium“ 
nahm durch 50 bis 60 Jahre gar keine Notiz von Muſik oder Theater, er— 
wähnte überhaupt öffentlicher Kunſtproductionen nur, wenn der a. h. Hof zu— 
gegen war, in welchem Falle lediglich dieſe Thatſache angeführt wurde. In den 
Jahrgängen 1760 bis 1769 findet ſich als alleinige muſikaliſche Erwähnung die 
trockene Notiz, daß ein Hofconcert in Laxenburg ſtattgefunden habe. Etwa vom 
Jahre 1769 an finden ſich hin und wieder kurze Notizen über neue Schauſpiele 
oder Opern, beſonders wenn der kaiſerliche Hof anweſend war, desgleichen über 
öffentliche Maskenbälle, jedoch nicht über Concerte. Die Jahrgänge 1771 und 
1772 bringen nicht einmal eine Erwähnung der vom Hofcapellmeiſter Florian 
Gaßmann gegründeten „Tonkünſtler-Societät“, obwohl dieſe doch unter 
dem beſonderen Schutze des kaiſ. Hofes zu Stande kam und wirkte. Die erſte Notiz 
darüber erſcheint erſt zu Weihnachten 1773 und lautet ganz kurz: daß die Ton— 
künſtler⸗Societät am 19. December Dittersdorf's Oratorium „Eſther“ gegeben 
habe und der Kaiſer nebſt mehreren Erzherzogen anweſend war. In den Jahren 
1775—1780 ift wieder von den Akademien dieſer einzigen ſtabilen Concertanſtalt 
Wiens keine Rede. Mit dem J. 1780 erſchien das Blatt als „Wiener Zeitung 


XIV Vorwort. 


mith kl. allergnädigſter Freyheit“ und nahm ſich die Freiheit, in jedem Jahr⸗ 
gange ein oder zwei kurze Concertanzeigen zu bringen, z. B. daß Madame Todi 
(1782) oder Herr Schindlöcker (1783) Concerte geben werden. Von Mit⸗ 
theilung des Programms iſt keine Rede, auch nicht von einer ſpätern Beſprechung 
dieſer Concerte. Erſt in den neunziger Jahren bricht die Wiener Zeitung etwas 
häufiger ihr hartnäckiges Schweigen über Muſik. Und doch bleibt dieſes Blatt 
immer noch bis zum Ende des Jahrhunderts die weſentlichſte, mitunter einzige 
heimiſche Quelle für Wiener Vorgänge. Was das Coneertweſen betrifft, ſo ge— 
winnt der Forſcher erſt mit dem Erſcheinen der Leipziger Allgemeinen Muſikzeitung 
eine ziemlich regelmäßige, verläßliche Stütze. Aber vollſtändig iſt natürlich 
auch dieſes Blatt nicht, wo es ſich um Wiener Muſikereigniſſe handelt. 

Bald nach Anbruch des neunzehnten Jahrhunderts ſehen wir in Wien Unter⸗ 
haltungsblätter erſcheinen, welche reichlichere und zuſammenhängendere Aufſchlüſſe 
hoffen laſſen. Aber ſelbſt die beſten dieſer Journale — als belletriſtiſche 
Blätter doch vorzüglich auf das lokale Kunſtleben angewieſen — waren in Bezug 
auf Concerte unbegreiflich nachläſſig. Die „Wiener Theaterzeitung“ bringt 
in ihrem ganzen erſten Jahrgang (1806) ein einziges Coneertreferat (in 
Nr. 11), beſtehend aus einigen Zeilen über den Oboiſten Ferlendis. In ihrem 
dritten Jahrgang (1808) findet ſich vom erſten Januar bis letzten September 
kein einziger Concertbericht, eben ſo wenig im ganzen Jahrgang 1813. Ende 
December 1813 zeigt die Redaction an, fie werde, „da die Wiener Muſikzeitung 
mit dieſem Jahre aufhöre“, künftig auch Concertberichte bringen, hält aber dies 
Verſprechen auf ſo klägliche Weiſe, daß ihr nächſter Jahrgang (1814) nur fünf 
Concerte beſpricht, Spohr, die Oratorien ꝛc. ganz übergehend. Ebenſo indiffe— 
rent verhalten ſich die folgenden Bände. Im Jahre 1817 der Theaterzeitung 
finden wir die erſte Erwähnung der (1812 gegründeten) „Geſellſchaft der Muſik— 
freunde“! „Der Sammler“, der mit dem Jahre 1809 zu erſcheinen begann, 
nimmt in ſeinen erſten fünf bis ſechs Jahrgängen faſt gar keine Notiz von 
Concerten. 

Die Schickh'ſche „Wiener Zeitſchrift für Kunſt, Literatur und Mode“ 
(gegründet 1816) beſpricht in dem erſten Quartal des Jahrgangs 1819 nur 
zwei, im vierten Quartal nur drei Concerte, in der beſten Muſikſaiſon! Nach 
dieſen Blättern müßte man glauben, daß Wien bis gegen das Jahr 1820 ent— 
ſetzlichen Mangel an Concerten gelitten habe, wäre man nicht aus anderen 
Quellen eines Beſſeren belehrt. 

Concertzettel aus älterer Zeit find äußerſt ſelten. Es fehlte das hiſtoriſche 
Intereſſe für dergleichen Dinge, niemand ſammelte ſie, nur die „Tonkünſtler— 
Societät“ beſitzt von ihren Akademien (es waren nur vier im Jahre) eine voll— 
ſtändige Zettelſammlung. Von den Coneerten, welche noch früher (in der Faſten— 
zeit und an Freitagen) regelmäßig im Burgtheater ſtattfanden, ſind im Archiv 
dieſes Theaters keine Zettel aufbewahrt; Heinrich Laube, der im Intereſſe ſeiner 


Vorwort. VX 


„Geſchichte des Burgtheaters“ dort nach älteren Dokumenten fleißig nachforſchte, 
ſtellte mir jedes weitere Suchen nach dieſen Concertprogrammen als gänzlich 
nutzlos dar. Wie oft und gründlich man vollends von der Weisheit der Hand— 
bücher und Lexica im Stich gelaſſen wird, bedarf für den Kundigen keiner Ver— 
ſicherung h. 

Um ſo werthvoller erweist ſich in ſolchen Fällen der Rath ſachkundiger 
Freunde, und ich erfülle nur eine der angenehmſten Pflichten, indem ich hier den 
Herren Dr. Leopold von Sonnleithner, Dr. Auguſt Schmidt, C. F. Pohl, 
Conſtant v. Wurzbach und G. Nottebohm für ihren wohlwollenden literari— 
ſchen Antheil danke. 

Nur zu ſehr bin ich mir bewußt, daß, redlichſter Bemühung ungeachtet, 
auch dieſe Arbeit nicht frei von Lücken und Irrthümern in die Welt tritt. Die 
Unvollſtändigkeit meines Verſuches dürfte indeſſen einen Anſpruch auf Nachſicht 
ſchon aus dem Umſtande herleiten, daß derſelbe meines Wiſſens die Priorität für 


ſich hat. 


Baden bei Wien, im Mai 1869. 


Eduard fanslick. 


) Das beſte muſikbiographiſche Lexikon iſt ohne Frage die achtbändige „Bio- 
graphie des musiciens“ von §étis, mitunter paſſiren ihr aber doch auch wunder— 
liche Dinge. Schlägt man z. B. den Namen der Clavierſpielerin Belleville (ſpä— 
teren Gattin des Violinſpielers Oury) auf, fo findet man: „Belleville, voyez 
Oury“. Man langt den Buchſtaben O hervor, findet aber keine Spur von „Oury“ 
Fétis, der doch Mad. Belleville-Oury und ihren Gatten perſönlich kannte, hat ſich 
einfach an das deutſche Lexikon von Schilling gehalten, welches gleichfalls auf der 
weiten Reiſe von B bis O vergeſſen hat, daß es uus bei „Belleville“ ausdrücklich 
auf „Oury“ vertröſtete. — Noch ein Beiſpiel von der Verläßlichkeit deutſcher Lexiko— 
graphen: das Schilling'ſche Lexikon gibt fälſchlich an, Mauro Giuliani, der 
berühmte Guitarreſpieler, ſei ſeit 1813 „verſchollen“, während derſelbe doch bekannt— 
lich 1818 in Wien ſeine glänzendſten Productionen (die ſ. g. Dukaten-Concerte) gab. 
Beging hier Schilling einen Fehler, fo hat das neue Schladebach-Bernsdorfſſche 
Muſiklexikon ſeither zwanzig Jahre Zeit gehabt, ſich beſſer zu informiren und den 
Fehler zu verbeſſern; es druckt aber ruhig die „Verſchollenheit Giuliani's ſeit 1813“ 
aus Schilling ab. Wenn unſere Lexika ſo ſchlecht über Perſönlichkeiten unterrichtet 
ſind, welche der neueren Zeit angehören und in Deutſchland lange mit Erfolg wirk— 
ten, ſo kann man auf deren Unzuverläſſigkeit bezüglich früherer Perioden ſchließen. 
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Erſtes Bud. 


Die patriarchaliſche Zeit. 


1750 — 1800. 


Epoche Haydn - Mozart. 


Hans lick. Concertweſen. 1 


Erſtes Capiter. 


Anfänge. Hofmuſik. Die Tonkünſtler-Societät. 


Das öffentliche Concertweſen iſt von junger Herkunft. Im 17. Jahrhundert 
und dem größten Theil des achtzehnten abſorbirte die Oper das öffentliche Intereſſe 
an der Muſik. Mit dem Aufblühen einer ſelbſtſtändigen Inſtrumentalmuſik — 
wir können es von Ph. Emanuel Bach und Joſeph Haydn datiren — fand dieſe 
längere Zeit hindurch ihre Pflege in den Privatcapellen und Dilettantenkreiſen; 
erſt gegen den Ausgang des vorigen Jahrhunderts drang ſie von da allmälig in 
die Oeffentlichkeit und begründete ein förmliches Concertweſen, das unabhängig 
von Theater und Kirche, auf die Theilnahme des großen Publicums geſtützt, ſich 
nach und nach eine ſelbſtſtändige, glänzende Exiſtenz erobert hat. 

Oeffentliche Concerte hat es in Wien ſchwerlich vor Maria Thereſia 
gegeben ). Bei Hofe blühten allerdings ſchon im 17. Jahrhundert muſika— 
liſche Productionen, bei welchen, dem damaligen Geſchmack entſprechend, die 
Muſik eine decorative Beſtimmung hatte, und den unentbehrlichen letzten 
Schmuck einer prachtvollen Luſtbarkeit bildete. Dies war der Fall mit den einſt 
hochbeliebten und mitunter ſehr ausgedehnten Tafelmuſiken und den ſogenannten 
Serenaden. Letztere waren muſikaliſch aufgeputzte allegoriſche oder mythologiſche 
Aufzüge in ziemlich freier dramatiſcher Form. In dieſen „Serenaden“, welche bei 
fürſtlichen Vermälungen und anderen Hoffeſtlichkeiten nicht fehlen durften, wirkten 
mitunter berühmte Sänger und Virtuoſen mit. Da letztere auf eine freigebige 


1) Johann George Keyßler berichtet in ſeinen „Neueſten Reiſen“ (Hannover 
1741) über Wien, daß am Namenstag des Kaiſers und am Geburtstag der Kaiſerin 
Opern mit großer Pracht (jede zu 60,000 fl. Unkoſten) aufgeführt werden, daß die 
kaiſerliche Hofcapelle und Kammermuſik aus mehr als 120 Perſonen beſteht und 
jährlich 200.000 fl. koſtet — über Concerte irgend welcher Art ſagt der ſonſt ſo 
ausführliche Autor kein Wort. (II. Bd., p. 950.) 


1 * 


4 Hof- Oratorien. 


Belohnung von Seite des kaiſerlichen Hofes rechnen durften, zogen ſie bei derlei 
Anläſſen gern und zahlreich ſelbſt aus weiter Ferne nach Wien. Hatte ſich der 
glänzend coſtumirte mythologiſche Zug vor den Fenſtern' des Kaiſers entfaltet, fo 
pflegte er in der Mitte des Burgplatzes ſtillzuhalten und die Künſtler begannen, 
in der Maske von Göttern und Helden, ihr Concert. 


Geiſtliche Hofconcerte konnte man die Aufführung von eigens für den Hof 
componirten Oratorien nennen, welche während der Charwoche und in der 
Faſtenzeit regelmäßig in der kaiſerlichen Hofcapelle ſtattfanden, und namentlich 
unter den Kaiſern Leopold I. und Carl VI. eines hohen künſtleriſchen Rufs 
genoſſen ). Das „Wiener Diarium“ bringt mitunter lakoniſche Nachrichten über 
dieſe Hof⸗Oratorien, welche ſtets mit einer Predigt verbunden und eigentlich als 
muſikaliſche Andachten zu betrachten waren ). 


1) Wir führen beiſpielsweiſe einige Jahrgänge dieſer in der Burgcapelle 
gegebenen Faſten-Oratorien an. Die Worte waren durchweg italieniſch, die Sänger 
und Componiſten zum allergrößten Theil Italiener. 

Faſten 1727: „Assalone“ von Porſile; „Salamone“ von Maddali; „Abel“ von 
G. Reutter jun. 
„Il Testamento del nostro Signor Jesh“, von J. J. Fux. (Text vom 
kaiſerlichen Hofpoeten Pariati.) 
„ 1728: „Jonathan“ vom Vice-Hofceapellmeiſter Caldara (Text von Apo⸗ 
ſtolo Zeno). 
„ 1729: „Mosè in Egitto“ v. Ign. Canti (Text v. Leop. Villati); 
„Jesala“, dann „Naboth“, beide von Caldara (Text v. Ap. Zeno). 
„ 1730: „Elia“ v. C. Badia (Text v. G. Zatti); 
„L'Ubedienza a Dio“ v. Porſile (Text v. Lucchini). 
„ 1731: „Roboam e Jeroboam“ v. Porſile; 
„Santa Elena“ v. Caldara (Text von Metaſtaſio); 
„ 1732: „La divina Providenza in Israel“ v. G. Reutter jun. (Text von 
Lucchini); a 
»Martirio de' Maccabai“ von Franc. Conti, k. k. Kammer-Compofitor 
(Text v. Luc dint), 

) Aus folgenden Proben wird ſich dev Lefer am beſten von der Dürftigkeit dieſer 
Quelle überzeugen: 

Wiener Diarium vom 14. März 1726. „Donnerſtag den 14, beliebte es Ihrer 
kaiſl. köngl. Majeſtät unſern allergnädigſten Herrn in Begleitung deren Herrn Bot— 
ſchaftern und des ganzen Hof, dem allda (Hofkapelle) Italieniſch geſungenen Oratorio, 
welches Assalone nemico del Padre amante (der Abſalon, Feind ſeines ihm lie— 
benden Vaters) benamſet und von Joſ. Porſile Ihr kaiſl. Majeſtät jubilirten Kapell— 
meiſtern in die Muſik gebracht worden ware, wie auch der italieniſchen Predig, und 
übriger Andacht abzuwarten.“ i ü 

13. März 1727. „Donnerſtag den 13. dto. Nachmittag wurde in der k. k. großen 
Hofkapelle mit Beiwohnung allerhöchſten Herſchaften, ein geſungenes italieniſches Ora— 
torio (welches der Abel benamſet, von dem Herrn Joſeph Salio in Verſen verfaſſet 
und von Hr. Georg Reuter dem Jüngern in die Muſik geſetzt war) gehalten.“ 5 


Faſtenconcerte. 5 


Sie gehören nicht in den Bereich unſerer Aufgabe, ebenſowenig die zahl— 
reichen „Feste di camera per musica“ bei Allerhöchſten Namens- und Ge— 
burtsfeſten oder die ſporadiſchen Productionen reiſender berühmter Künſtler 
bei Hofe, z. B. Farinelli's (Carlo Broſchi) in den Jahren 1724, 1728 
und 1731. 

Wir haben nur das öffentliche Concertweſen im Auge, deſſen Anfänge, 
wie geſagt, nicht hinter 1740 zurückreichen. Das „Repertoire des Théatres de 
la ville de Vienne“ (von 1752 bis 1757) führt die muſikaliſchen Akade— 
mien im Hoftheater als eine ſtehende Einrichtung an und bemerkt, daß ſolche im 
Burgtheater an Tagen gegeben wurden, wo kein Schauſpiel ſtattfand. Dies war 
der Fall an jedem Freitage und an großen Feiertagen ). Außerdem waren die 
Schauſpiele die ganze Faſtenzeit hindurch geſchloſſen, während welcher dagegen 
wöchentlich zwei bis drei Concerte im Burgtheater zur Aufführung kommen 2), 

Dieſe beſtanden vorwiegend aus Oratorien und Cantaten; aber auch ein— 
zelne Chöre, Arien und Inſtrumentalproductionen wurden zu einer „gemiſchten 
Akademie“ vereinigt. Fremde Sänger und Inſtrumentaliſten ließen ſich darin 
hören; das Orcheſter war das (nach Erforderniß verſtärkte) des franzöſiſchen 
Schauſpiels. Ueber dieſe erſten Burgtheater-Akademien von 1752 — 72 wiſſen 


1) Dittersdorf, der nach Auflöſung der Hildburghauſen'ſchen Capelle zum 
Theaterorcheſter und zur Hofcapelle übernommen worden war, ſchreibt: Ich mußte bei 
den alle Freitage gehaltenen Theater-Akademien accompagnieren, ſo wie auch alle 
14 Tage Concerte ſpielen. Ebenſo war ich verbunden, an Feft- und Gallatagen beim 
kaiſ. Hofe ſelbſt mich zu produziren.“ (Lebensbeſchr. p. 101.) 

2) Dieſe Akademien im Hoftheater ſcheinen eine kurze Zeit hindurch eingeſtellt 
geweſen zu ſein. Wenigſtens heißt es in Müllers „Abſchied von der k. k. Hof- und 
National⸗Schaubühne“: „Im Jahre 1769 erhielt die Direction wiederum die Erlaubniß 
ſowohl Freitags als in der Advent- und Faſtenzeit Akademien zu geben, doch ſind 
die letzten 8 Tage im Advent und die letzten 14 Tage in der Faſten ausgenommen. 
In der Faſten gibt man wöchentlich 3 Akademien.“ — Der Zeitpunkt, wann das 
Verbot, während der Faſtenzeit Theater zu ſpielen, aufhörte, iſt mir mit voller 
Genauigkeit anzugeben nicht möglich. In Pezzl's „Skizze von Wien“ 1786 heißt es 
(p. 457): „Wie man ehemals das Fleiſch in der Faſtenzeit abtödtete, fo wollte man 
auch den Geiſt abtödten. Die Theater waren geſchloſſen. Man hat auch hierin nach⸗ 
gegeben. Im vorigen Jahre (1785) wurden zum erſten Mal während der Faſten auf 
der hieſigen Bühne Schauſpiele gegeben.“ Dennoch mag dieſe Erlaubniß an ver⸗ 
ſchiedenen Bühnen nicht zu gleicher Zeit und in gleichem Umfange ertheilt wor⸗ 
den ſein. 5 

Noch im Jahre 1786 wurde Marinelli, der Eigenthümer des Volkstheaters 
in der Leopoldſtadt, mit ſeinem Geſuche, in der Faſtenzeit ſpielen zu dürfen, abge⸗ 
wieſen. Erſt 1787 erlangte er theilweiſe die Erlaubniß, nämlich mit Ausnahme der 
Mittwoche, Freitage und Sonntage in der Faſten, dann der ganzen Charwoche. 

Im Schikaneder'ſchen Theater im Freihauſe auf der Wieden wurde Anfangs 
der Neunziger Jahre in der Faſtenzeit auch am Mittwoch, Freitag und Sonntag ge- 
ſpielt; nur die Charwoche hindurch blieb das Theater geſchloſſen. 


6 Gründung der Tonkünſtler-Societät. 


wir bei dem Mangel aller Documente nichts zu ſagen, was deren artiſtiſchen 
Charakter beträfe !). Außer dem Wiener Diarium finden ſich keine Notizen und 
auch dieſes officielle Blatt nimmt von einer „Akademie“ höchſt ſelten Notiz und 
dann nur, um die Anweſenheit des kaiſ. Hofes hervorzuheben 7). 

Feſten Fuß gewinnen wir erſt mit 1771, dem Gründungsjahre der 


Wiener Tonkünſtler⸗ Societät 


oder ſogenannten Penſionsgeſellſchaft. Sind auch einzelne Concerte ihr voran- 
gegangen, von einem öffentlichen Concertweſen läßt ſich kaum aus früherer 
Zeit berichten. 

Der Penſions verein (Tonkünſtler-Societät) iſt die älteſte orga— 
niſirte Muſikgeſellſchaft und das erſte öffentliche Concertinſtitut 
in Wien. Sie war zugleich das erſte und bis tief in die neueſte Zeit das einzige 
Muſikinſtitut in Wien, welches ſich der Pflege der großen Oratorienmuſik vor— 
zugsweiſe widmete. Ihr Gründer war der wackere Hofcapellmeiſter Florian 
Gaßmann (geb. zu Brüx in Böhmen 1729, f 1774 in Wien). Er hatte als 
dreizehnjähriger Knabe das Elternhaus verlaſſen, als armer „Karlsbader Muſi⸗ 
kant“ mit der Harfe die Welt durchreiſt, bis er in Italien mitleidige Be— 
ſchützer und in Padre Martini einen gewiegten Lehrer fand. Gaßmann hatte 
Noth und Sorge, hatte Hunger und Kälte kennen gelernt, und hat es in 
ſeinen guten Zeiten nicht vergeſſen. 1762 nach Wien als Balletcomponiſt 
berufen, wurde er bald zum Hof- und Kammercompoſiteur, endlich nach 
Reutter's Tod zum Hofcapellmeiſter ernannt. Für das Wohl ſeiner ärmeren 


) Ein ſolcher mir vereinzelt aufgeſtoßener Originalzettel einer Akademie im 
Burgtheater (ohne Jahreszahl, wahrſcheinlich aus dem Anfange der 70er Jahre) 
lautet: 

„In der Muſikaliſchen Academie werden heute zu hören ſeyn: 

Verſchiedene Arien, 2 Concerten von Inſtrumenten und allerhand Sympho— 
nien. Nicht weniger eine neue Compoſition mit Arien und Chören untermiſcht. Es 
wird unter anderen dabey ſingen der neu-angekommene Virtuos Signor Tenducei 
detto Sene sino. 

Mau bezahlt auf der erſten Gallerie 1 fl. 25 kr. Auf der Gallerie des 3. Stocks 
24 kr. Im 4. Stock 10 kr. — „Die Logen wird der Logenmeiſter verlaſſen.“ 

Aufang präeiſe um 6 Uhr, Ende vor 9 Uhr- 

Die muſicaliſchen Academien werden alle Sonntag, Dinstag und Do— 
nerstag in dem Theater nächſt der kaiſerl. Burg gehalten.“ 

2) Wie ſelten eine ſolche Nachricht aus Wien geweſen ſein muß, erſieht man 
daraus, daß Matheſon folgende Notiz in ſeinem Buche „Plus ultra“ (Hamburg 1755) 
abdruckt: 

„Aus Wien lautete es am 8. März ſehr günſtig: Ihre kaiſl. königl. Maje- 
ſtäten iſt es beliebig in der Hofkapelle die gewöhnlichen Faſtenandachten abzuwarten, 
nicht weniger war es Höchſtdenſelben vorgeſtern Abend gefällig, in dem Burgtheater 
der muſikaliſchen Akademie abermals beizuwohnen.“ 


Hofcapelle. N 


Collegen und ihre Familien redlich beſorgt, gründete er den „Penſionsverein 
für Wittwen und Waiſen öſterreichiſcher Tonkünſtler“. Die regel— 
mäßige und Haupteinnahme dieſer Wittwencaſſe bildete der Ertrag von 4 jähr— 
lichen Concerten, deren 2 im Advent, 2 in der Faſtenzeit gegeben wurden. 

Die Mitglieder dieſer Geſellſchaft waren Fachmuſiker, — ein beachtens— 
werther Umſtand — während die übrigen erſten Concertvereine und muſikaliſchen 
Geſellſchaften in Wien wie faſt überall aus Dilettantenkreiſen hervorgingen. 

Den Kern dieſer neuen Tonkünſtlergeſellſchaft bilden die Mitglieder der 
kaiſ. Hofcapelle oder wie fie damals hieß, der „ka iſ. königl. Hof- und 
Kammermuſik“ ). Dieſe Kunſtanſtalt, durch eine Reihe von Jahrhunderten 
von muſikliebenden und muſikübenden Regenten mit Vorliebe gepflegt, genoß im 
17. und zu Anfang des 18. Jahrhunderts eines weit verbreiteten Ruhmes. Der 
Beſtand einer Hofcapelle iſt ſchon unter Maxmilian J. nachweisbar. Sie verrich— 
teten ihren Dienſt an der Tafel, bei öffentlichen Feſtlichkeiten, an welchen der Hof 
theilnahm (Proceſſionen, Einzüge ꝛc.), vorzüglich aber beim Gottesdienſt und 
ſpäter in der Oper. Die Hofeapelle hatte den Monarchen zu den Reichstagen, 
bei Krönungen und Huldigungen zu begleiten. In früheren Zeiten, als man noch 
keine bedeutendere Ausbildung der Inſtrumentalmuſik kannte, beruhte das Haupt— 
gewicht auf dem Sängerchor, ſo daß um die Mitte des 16. Jahrhunderts die 
Hofcapelle lediglich aus 33 Sängern, 2 Capellmeiſtern und 1 Organiſten be- 
ſtand. Um die Mitte des 17. Jahrhunderts trat aber unter Ferdinand III. ein 
neues Element auf, das von ihm und ſeinen nächſten 3 Nachfolgern Leopold I., 
Joſef I. und Carl VI. mit leidenſchaftlicher Vorliebe aufgegriffen und Veran⸗ 
laſſung zur blühendſten Entfaltung der Hofcapelle wurde. Es war dies die in Ita⸗ 
lien erfundene Oper. Mit ihrer Einführung in Wien, welche die Berufung zahl⸗ 
reicher Sänger zufolge hatte, ging eine raſchere Entwicklung auch des Inſtru— 
mentenſpiels Hand in Hand. Im Jahre 1705 betrug die Zahl der Hofmuſiker 
ſchon 105, im Jahre 1723 hatte fic) dieſe Ziffer auf 134 gehoben, und blieb 
ſo bis zum Tode des Kaiſers Carl VI. (1740), deſſen Regierung die Blütezeit 
der Hofcapelle genannt werden kann. 

Wie der Geſchichtſchreiber C. Höfler in ſeiner „Geneſis der Revolution“ 
nachweiſt, koſtete unter Leopold I. die Hofcapelle um 7000 fl. mehr als der 
Reichshofrath, nämlich 36.000 fl. 2). Der Stand der Hofcapelle ſank bedeu— 


) Vergl. L. v. Köchels ſchätzbare Monographie „die kaiſ. Hofmuſikcapelle 
in Wien“, deren Mittheilungen hier theilweiſe benützt ſind. 

2) Die kaiſ. Hof- und Kammermuſik bildeten im Jahre 1730 nach 
Küchelbecker's Angabe („Allerneuſte Nachricht vom kaiſ. Hofe. 1732”): 2 Capellmeiſter, 
3 Compoſitoren, 8 Sängerinen, 28 Sänger, 1 Concertmeiſter ſammt Adjunct, 32 Per— 
ſonen für Saiten-Inſtrumente, 8 Organiſten, 2 Theorbiſten, 1 Cymbaliſt, 1 Gambiſt, 
1 Lautenift, 4 Poſauniſten, 5 Fagotiſten, 5 Hautboiſten, 1 Waldhorniſt, 13 muſi— 
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tend herab, als Maria Thereſia die Adminiſtration beider Hoftheater im Jahre 
1752 der Stadt Wien übergab. Unter den früheren Kaiſern war die große ttalie- 
niſche Oper ausſchließlich Angelegenheit des Hof's. Der kaiſ. Hof gab das 
Locale, beſoldete die Muſiker und beſtritt alle übrigen Auslagen; nur vom Hofe 
geladene Gäſte durften als Zuſchauer erſcheinen. In Folge der erwähnten Maß⸗ 
regel Maria Thereſias war von einer Betheiligung der Hofmuſik an der Oper nicht 
mehr die Rede. Sie wurde auf den Kirchendienſt, die Tafel- und Kammermuſik 
beſchränkt und dem Hofcapellmeiſter Joh. Georg v. Reutter gegen ein Pauſchale 
verpachtet, was ein wahrhaft knickeriſches Erſparungsſyſtem herbeiführte. Unter 
Reutter's Regiment ſank die Hofcapelle von Jahr zu Jahr tiefer herab, behalf 
ſich mit hochbejahrten Muſikern ohne neue anzuſtellen, ſo daß ſie zur Zeit von 
Reutter's Tod (1772) auf 20, größtentheils invalide Mitglieder zuſammen⸗ 
geſchmolzen war. Seinem Nachfolger Florian Gaßmann gelang es, die Hof— 
capelle wieder zu verſtärken und künſtleriſch zu heben. Seit 1790 blieb der Stand 
der Hofcapelle von 50 Individuen bis auf heute beinahe ſtationär. 

Die Hofcapelle ſtand jederzeit unter dem Oberſthofmeiſter-Amt; die 
muſikaliſche Leitung führte in allen Perioden ein Hofcapellmeiſter mit einem 
Vice-Hofcapellmeiſter an der Seite ). 

Obwohl die Hofcapelle als ſolche ein reines Privatinſtitut, ein Hofdienſt 
war und in dieſer Eigenſchaft etwas ganz anderes als die „Tonkünſtler-Societät“, 
ſo hing doch die Gründung der letzteren durch ſachliche und perſönliche Bezie— 
hungen mit der Hofcapelle zuſammen. Indem die Tonkünſtler-Societät ihre Kern⸗ 
truppen aus den Hofcapellmuſikern nahm, ſicherte ſie ſich von Anbeginn einen 
künſtleriſchen Charakter, und durch ihre Unterordnung unter die Hofcapellmeiſter 
und oberſten Muſikgrafen ihre ſociale Stellung. 


Organiſation der Tonkünſtler⸗Societät. 


Die Societät beeilte ſich, durch ordentliche Statuten einen feſten Beſtand 
zu gründen und denſelben noch insbeſondere durch ſyſtematiſche Anlehnung an 
den kaiſerlichen Hof zu ſichern. 


kaliſche Trompeter, 1 muſikaliſchen Heerpauker und 6 muſikaliſche Hoſſcholaren. (Bei 
der kaiſerlichen Küche befand ſich ein eigener Muſikanten-Tafeldecker mit zwei 
Jungen.) 

) Unter Kaiſer Leopold I. kam auch die Anſtellung eigener Hof- und 
Kammer-Compoſitoren auf. Die erſten waren Carlo Badia (1696) und Joſ. 
Fux (1698). Ihre Hauptbeſtimmung war Compoſitionen zu Opern und Ballets, des— 
gleichen für die Kirche zu liefern. Nach Carl's VI. Tode (1740) hatte mit dem Auf- 
hören der Hofoper auch die Hauptaufgabe der Hofcompoſitoren ein Ende; ſie ſtarben 
allmälig aus. Der Hof ehrte noch ſpäter Talente, wie Gluck und Nopabtz durch 
die Ernennung zu Hofcompoſitoren, nahm ebay ihre Thätigkeit jo gut wie gar 


nicht in Anſpruch. Mit Franz Krommer war 1831 der letzte Hofcompoſitor ge— 
ſtorben. 
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Die Organiſation der Tonkünſtler-Societät war in den Hauptzügen 
folgende: 

„Protector“ der Geſellſchaft war in der Regel der jedesmalige Hof— 
muſikgraf, er führte die Oberaufſicht und bildete das unmittelbare Verbin— 
dungsglied zwiſchen dem Hof und dem Inſtitute. Als eigentlicher oberſter Ge— 
ſchäftsleiter und Vorſitzender bei den Sitzungen fungirte der „Präſes“ (oder 
Vicepräſes) der Societät; auch er ging nicht aus freier Wahl hervor, er war 
der jedesmalige erſte Hofcapellmeiſter 4). 

Nach F. 1 der erſten Statuten vom Jahre 1771 durfte Mitglied werden: 
„Jeder, fo der freyen Thonkunſt zugethan iſt, und allhier in Wien ſich befindet.“ 
Als Einkaufsgeld waren 150 fl., außerdem noch jährliche 12 fl. zu erlegen. Mit 
Decret vom 27. Februar 1771 hat die Kaiſerin Maria Thereſia „den Plan 


) Manche der Protectoren führten den Titel „Protector und Präſes“ (wie 
Fürſt Khevenhüller, Graf Kuefſtein), dann hieß der ihnen unmittelbar unterſtehende 
Leiter der Societät „Vicepräſes“, ſonſt „Präſes.“ Der erſte Protector Graf Sporck 
(1772—1775) präſidirte perſönlich den Sitzungen, ſein Nachfolger Fürſt Kheven— 
hüller that dies nicht mehr, es wurden ihm nur die Protokolle zur Unterſchrift 
gebracht, die Sitzungen fanden in der Wohnung des Vicepräſes ſtatt; dieſe Praxis 
hat ſich fortan erhalten. Das vollſtändige Verzeichniß der Protectoren und der unter 
ihnen als Präſidenten oder Vicepräſidenten fungirenden Hofcapellmeiſter möge hier folgen: 
1. Protector Graf Sporck, (17721775). Vicepräſes Gaßmannu, (f 1774), 


2. 1 Fürſt Khevenhüller, (1775 05 Bonno 
1978); 

ae „ Föürſt Schwarzenberg, 55 Bonno 
(17781785). 

4. 5 Fürſt Stahremberg, (1785 1 Bonno (Ff 1788), 
1488), 

5. 5 Fürſt Roſenberg, 1788 — 15 Salieri 
1791). 

6. > Graf Ugarte, (1791—1796.) 5 Salieri 

the 5 Graf Kuefſtein, (1796 — 75 Salieri 
1819). 

8. 1 Graf Moriz Dietrichſtein, 5 Salieri (penſionirt 1824, 
(18191826). + 1825). 

9 a Graf Leonhard Harrach, 1 Eybler (c 1846). 
(1826-1831). 

10. „ Graf Thadd. v. Amadé, 7 Eybler, dann Aßmayer. 
18321845). 

11. 5 Graf Podſtatzky-Liechten⸗ 1 Aßmayer. 


ſtein, (18471849). 

Nach dem Tode des Grafen Podſtatzky-Liechtenſtein (1849) wurde kein 
Hofmuſikgraf mehr ernannt. Die Societät blieb ohne Protector und Präſes und 
wurde von dem Hofcapellmeiſter Aß mayer als Vicepräſes geleitet. Die neueſte Or— 
ganiſation der nunmehr „Haydn“ genannten Tonkünſtler⸗Societät (1862) gehört in 
das letzte Buch. 
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durchgehends beangenehmet, und zum erſten Fond eine Gnadengabe von 500 Du⸗ 
caten allg. verwilligt.“ 

Der Ausdruck „freie Tonkunſt“ war hier kein Pleonasmus, er ſtellt viel- 
mehr den Gegenſatz des modernen Tonkünſtlers zu dem zünftigen Muſikanten 
in das helle Licht einer hervorbrechenden neuen Zeit. Es wurde damals noch 
unterſchieden zwiſchen freien Muſikern (dieſe nur wurden als eigentliche Künſt— 
ler geachtet) und zünftigen, dem Spielgrafenamte unterſtehenden Muſikern, 
welche vorzugsweiſe Tanzmuſik pflegten. Kein dem Spielgrafenamte unterftehen- 
der und tributpflichtiger Muſiker durfte in die Societät aufgenommen werden, 
ohne aus der Jurisdiction des Erſteren förmlich entlaſſen worden zu ſein ). Die 
Leichtigkeit, dieſe Entlaſſung ſofort zu erlangen, beweiſt, daß die dem muſikali— 
ſchen Zunftzwang zu Grunde liegenden Anſchauungen bereits vollſtändig im Ab— 
ſterben waren. 

Das erſte officielle Siegel der Tonkünſtler-Societät (1771) beſtand in dem 
mittleren Abdruck des gräflichen Spork'ſchen Wappens mit der Ueberſchrift: , Tu 
usum Societatis musices privilegiatae.“ Dieſe Unterordnung ſelbſt unter das 
Privatwappen des Oberſthofmeiſters iſt einer der vielen „patriarchaliſchen“ Züge 
in der erſten Verfaſſung der Societät. Der Titel der Geſellſchaft erfuhr im Lauf 
der Zeiten mitunter kleine Abänderungen, ſie ſelbſt nannte ſich im erſten Decen— 
nium: „Muſikaliſche Societät der freyen Tonkunſt vor Wit— 
wen und Waiſen.“ Die ſtimmfähige Rathsverſammlung der Societät beſtand 
aus zwölf von ſämmtlichen Mitgliedern gewählten Beiſitzern (., Assessores *) 
unter dem Vorſitz des Protectors oder Vicepräſes ). 


1) Die ſich hierauf beziehenden Fälle in den älteſten Verhandlungsacten der 
Societät find nicht ohne eulturgeſchichtliches Intereſſe. So mußte z. B. im J. 1771 
Franz Kühtreiber, Muſicus im k. k. franzöſ. Theater, folgenden Revers ausſtellen, 
um die Aufnahme in die Sozietät zu erlangen: „Ich Endesgefertigter bezeuge hiemit 
einer ganzen Hochanſehnlichen und freyen Muſikaliſchen Societät, daß gleichwie nie— 
mallen von der Tanzmuſik weder Gebrauch noch einigen Nutzen gezogen habe, ich 
auch in Zukunft mich damit nicht zu vermengen gedenke: widrigen falls meine ganze 
Einlage der Societät anheim fallete.“ Michael Tretter u. A. mußten ähnliche Re— 
verſe ausſtellen. Im ſelben Jahre petitioniren die Brüder Simon und Anton Tiſcher 
um Aufnahme in die Societät und legen ihr vom Oberſt-Erbkammer- und Spiel— 
grafen-Amt bewilligtes Anſuchen „um gänzliche Eutlaſſung der Jurisdiction des 
Spielgrafenamtes“ bei. Der Beſcheid des letzteren lautete in ſolchen Fällen: „Sup— 
plicant wird der Jurisdiction eutlaſſen und ihm der Gebrauch aller dem Spielgrafen— 
Amte incorporirten Tonkünſtlern zu Statten kommenden privilegien und Freyheiten 
hiemit benommen und aufgehoben.“ 

2) Daß die Societät eine gar feierliche Vorſtellung von ihren Amtsgeheimniſſen 
hatte, zeigt eine Nachtragsverordnung v. 1780, welche beftimmt, „derjeuige Aſſeſſor, 
der ſich des gebrochenen Stillſchweigens ſchuldig macht, ſei ohne Rückſicht der 
Perſon auszuſchließen.“ 


Zuſammenhang mit den frommen Bruderſchaften. 11 


Die Tonkünſtler⸗Societät genoß zu allem Anfang fo viel Reſpect und durch 
die Stellung ihrer Protectoren ſo viel Anſehen bei Hof, daß ſie es ſogar mittel— 
bar vermocht hat, die der kaiſerlichen Hofcapelle drohende Auflöſung zu hinter— 
treiben. Der Hofcapellmeiſter Georg Reutter hatte nämlich die Hofmuſik durch 
einige Jahre als Pächter mit einem Pachtquantum von 20.000 fl. gänzlich inne— 
gehabt, mit ſeinem Tode erloſch die Pachtung. Auf Befehl Kaiſer Joſefs ſollte 
nun das ſämmtliche in Pacht geſtandene Muſikperſonal entlaſſen werden, 
mit dem Bedeuten, „daß Se. Majeſtät in Hinkunft die Muſici tag lid) aufzu— 
nehmen und dienſtweiſe zu bezahlen geſinnt wären.“ Dagegen überreichte 
„durch Menſchenliebe und aufkeimenden Anfang der Societät angeeyfert“ der 
Protector Graf Sporck (1772) eine allerunterthänigſte Vorſtellung an den 
Kaiſer, worin er auseinanderſetzt, „daß jene Maßregel gegen die Würde verſtoße, 
und die Muſik dadurch nicht billiger, wohl aber ſchlechter werden dürfte.“ Der 
Kaiſer ging auf die Anſicht ein und die Hofcapelle war gerettet. 


Die Tonkünſtler-Societät iſt dasjenige Muſikinſtitut Oeſterreichs, von wel— 
chem noch einige Faden zum Mittelalter zurückführen. Fürs erſte durch ihre directe 
Unterordnung und Verbindung mit dem uralten Hofamt der Spielgrafen und 
Muſikgrafen, ſodann durch einen gewiſſen Zuſammenhang mit der mittelalter— 
lichen Inſtitution der „geiſtlichen Bruderſchaften“!). Unter den frommen Ver— 
bindungen, welche als „Bruderſchaften“ und „Erzbruderſchaften“ auch die An— 


1) Religiöſe Vereine von Laien, dergleichen es in Oeſterreich bis Kaiſer Joſef II. 
eine große Anzahl gegeben hatte, treten unter den Namen „Bruderſchaften“ oder 
„Sodalitäten“ zuerſt gegen das Ende des 14. Jahrhunderts auf. Ihre Zahl blieb 
indeſſen eine geringe, die Tage der Religionserneuerung haben ſie erdrückt, erſt unter 
Leopold J. ſehen wir fie in Wien und in größeren Orten Oeſterreichs wieder erſteheu, 
und nun gab es bald keine Kirche mehr, in welcher nicht 2 bis 3, ja oft 5 bis 6 
Bruderſchaften beſtanden. Einzelne aus ihnen bildeten eine Art Centrum, um das ſich 
viele kleine Vereine in den entfernteſten Märkten und Städten reihten, ſie hießen 
Erzbruderſchaften und waren auch von Rom aus mit größeren Begünſtigungen 
ausgezeichnet. Gemeinſame wöchentliche Andachten, Verehrung eines beſonderen Schutz— 
heiligen durch Proceſſionen und große Gedächtnißfeſte 2c. waren zunächſt ihr Zweck, 
der beſſere Theil ihrer Thätigkeit beſtand in der Unterſtützung arm gewordener 
Mitglieder; in dieſer Beziehung waren ſie „lebendige Armen⸗Inſtitute“. — Geiſau 
in ſeiner Geſchichte Wiens (Th. IV. S. 511) zählt allein 110 ſolcher Bruderſchaften 
in Wien auf, vermittels welcher die Jeſuiten und durch ſie die römiſche Curie einen 
unbeſtrittenen Einfluß auf die Bevölkerung katholiſcher Länder übten. Kaiſer Joſef II. 
hob ſämmtliche Bruderſchaften, welche in Wien die Zahl von 216 erreicht hatten, auf 
und wendete deren Vermögen den Armen zu. „Unnütze Proceſſionen, Mahlzeiten und 
die Vertheilung von fetten Pfründen an arbeitsſcheue Perſonen bilden den Zweck 
unſerer heutigen Bruderſchaften“, ſchrieb Sonnenfels in ſeinem „Mann ohne 
Vorurtheil.“ 
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dacht zunftmäßig betrieben, befanden ſich in Wien zwei muſikaliſche, die „Bru⸗ 
derſchaft der Muſiker unter dem Schutz des heiligen Niclas“ 
in der St. Michaels-Pfarrkirche und die „Bruderſchaft der Tonkünſtler 
unter dem Schutz der heiligen Cäcilia“ bei St. Stefan. Die erſtge⸗ 
nannten repräſentirten geradezu die muſikaliſche Zunft. Die Muſikanten von 
Wien hatten ſie im Jahre 1288 errichtet. Um in Noth und Drängniß auch einen 
weltlichen Schutzherrn zu haben, beſchloſſen ſie 1354 einen Vogt aus einer mäch— 
tigen Familie zu wählen und ſich ihm unterzuſtellen. Dieſer erſte Vogt der 
Niclas⸗Bruderſchaft war der Ritter Peter v. Eberstorff, Oberſter Erbkäm— 
merer in Oeſterreich unter der Enns, welcher in dieſer Doppeleigenſchaft das 
„Oberſte Spielgrafenamt über die Muſikante n“ errichtet hat. Alle 
Muſiker des Erzherzogthums, welche ihre Kunſt für Geld betrieben („varunde 
Spielleut“) mußten ſich in die Zeche und Bruderſchaft des heiligen Niclas ein— 
kaufen und einſchreiben laſſen, und ſtanden unter dem Spielgrafenamte zu Wien !). 
Die „Cäcilien-Bruderſchaft“ der Muſiker, 1725 errichtet, war die moder⸗ 
nere, freiere und vornehmere Congregation 2). Nicht blos „Muſikanten“ von Fach, 
ſondern auch „Liebhaber der Tonkunſt“ betheiligten ſich an der Cäcilien-Congre⸗ 
gation, und in dem Stiftungsbuch prangten an der Spitze des Mitgliederverzeich⸗ 
niſſes die Namen des Kaiſers und der Kaiſerin. 


1) Im Jahre 1782 iſt das Spielgrafenamt nach mehr als 400jährigen 
Beſtand in Folge eingeriſſener Mißbräuche, namentlich geſetzwidriger Surisdictions- 
anmaßung, durch Kaiſer Joſef II. mit dem beftandenen Privilegium, als der Zeit 
nicht mehr anpaſſend, aufgehoben und die Kunſt freigegeben worden. Als bloßes Hof— 
amt, ohne die alten Rechte der Spielgrafen, blieb die Würde eines Hofmuſik— 
grafen beſtehen. Seit dem Jahre 1849 wurde die Würde eines Hofmuſikgrafen 
nicht wieder verliehen; der jedesmalige erſte Hofcapellmeiſter verſieht in modern 
bureaukratiſcher Weiſe die Geſchäfte des nominell noch fortbeſtehenden „Muſikgrafen— 
amtes.“ Für die fiscaliſche Seite des alten Spielgrafenamtes hatte bereits Maria 
Thereſia das ſ. g. Muſik-Impoſtamt eingeführt, das die von Spielleuten und 
Gauklern zu erlegenden Taxen verwaltete. (Vergl. den Sitzungsbericht der k. k. Aka— 
demie der Wiſſenſchaften, philoſophiſch-hiſtoriſche Claſſe. 35. Bd. 1. Hft. p. 200), 


2) „Dieſe Bruderſchaft wurde zum Lobe Gottes und zu Ehren ſeiner Heiligen, 
beſonders zu Ehren der heiligen Cäcilia und zum Nutzen der Seelen errichtet. Weil 
aber die Urheber hievon andächtige Tonkünſtler waren, und ſie dieſe Bruderſchaft 
verwalten, wird fie die muſikaliſche Congregation genannt, deren erſter Vor— 
ſteher Prinz Ludwig Pius v. Savoyen war. Das Hauptfeſt feiern ſie an dem 
Cäcilientage, da man ſowohl am Vorabende in der Veſper, die nach 4 Uhr anfängt, 
als an dem Feſttage ſelbſt bei dem Hochamte und der 2. Veſper die vortrefflichſte 
Muſik hört. Den Tag darauf werden nebſt 50 heiligen Meſſen für die Todten und 
lebendigen Mitbrüder die Exequien für alle verſtorbenen Brüder und Schweſtern ge— 
halten. Alle Unkoſten beſtreiten ſie von den Beiträgen, die theils jährlich, theils bei 
der Einverleibung gemacht werden.“ (Ogeſſer, „Beſchreibung der Metropolitankirche 
zu St. Stefan in Wien. 1779.“ (p. 293). 
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Dieſe Bruderſchaft bietet in ihrer Zuſammenſetzung und Verwaltung 
einige auffallende Analogien mit der „Tonkünſtler-Societät“. Die Mitglieder 
der „Cäcilien-Congregation“ wählten ſich zu ihrem „Oberhaupt“ den Prinzen 
Ludwig Pius von Savoyen, als damaligen „Vorſteher der kaiſerlichen 
Muſik“ und „verhofften ſich, daß alle ſeine Nachfolger die Laſt dieſer Vorſtehung 
auf ſich zu nehmen nicht entgegen ſein werden.“ Die Statuten der Congregation 
enthalten ferner „die Bedingniß, daß die Officianten allezeit von dem corpo 
der Kaiſerlichen Muſik als die Fundamental-Perſonen der Congregation 
genommen werden.“ An der Spitze dieſer Officianten finden wir demnach als 
immerwährende Decane den Hofcapellmeiſter Johann Joſeph Fux und den 
Vice-Hofcapellmeiſter Antonio Caldara. Alſo genau das Verhältniß wie bei 
der „Tonkünſtler⸗Societät“, deren Protector gleichfalls der jedesmalige Vorſteher 
der kaiſerlichen Muſik (Hofmuſikgraf) und deren Präſes oder Vice-Präſes der erſte 
Hofcapellmeiſter war. Neben dieſen „beſtändigen Officianten“ hatte die Bruder— 
ſchaft ſolche, die alle zwei Jahre neu zu wählen waren; dieſe Functionäre ent— 
ſprechen ungefähr den „Aſſeſſoren“ der Tonkünſtler-Societät, und wir begegnen 
unter jenen, genau wie ſpäter unter dieſen, den vornehmſten Namen der Hof— 
capelle: Francesco Conti, Joſeph Porfile, P. Caſſati, Gottlieb Muffat, 
u. ſ. w. Die verhältnißmäßig große Zahl italieniſcher Namen, ſowie der Um— 
ſtand, daß die Statuten gleichzeitig in deutſcher und italieniſcher Sprache er— 
ſchienen, iſt bezeichnend für die höhere vornehme Schicht des Muſikerthums, 
auf welche die Cäcilia-Congregation berechnet war; ſie gilt der eigentlichen Kunſt— 
muſik, Hofmuſik, während die Niclas-Bruderſchaft das große demokratiſche Heer 
der „Muſikanten“ voreinigte ). Aus den faſt verſchollenen „Articulen und 
Puncten“ der Cäcilienbruderſchaft theilen wir in der Beilage Nr. I. einige 
charakteriſtiſche Paragraphe und den erſten Perſonalſtatus mit. 

Mag man ihn nun ſtärker oder ſchwächer finden, ſichtbar ſcheint mir der 
hiſtoriſche Faden jedenfalls zu ſein, der ſich aus jenen muſikaliſchen Congregationen 
zu unſerer ehrwürdigen „Tonkünſtler⸗Societät“ herüberzieht. Niemanden wird es 
beifallen, ein Inſtitut wie die Tonkünſtler⸗Societät mit jenen Bruderſchaften in 
Eine Kategorie zu werfen oder ein unmittelbares Hervorgehen der erſteren aus 
den letzteren zu behaupten. Allein ſo viel darf man, ohne der Geſchichte Ge— 
walt anzuthun, wohl ausſprechen, daß in der Tonkünſtler-Societät Reminiscen⸗ 
zen an eine und die andere Seite jener Corporation anklingen. Die m uſika⸗ 
liſche Wirkſamkeit der beiden „Bruderſchaften“ trat jedenfalls nicht in den Vor— 


1) Die Cäciliencongregation muß jedenfalls als etwas ziemlich Vornehmes 
gegolten haben, da das gegen Muſik abſolut gleichgiltige „Wiener Diarium“ von 
ihrem jährlichen Hochamt am Cäcilientag regelmäßig Notiz nimmt, mitunter (im 
J. 1769 u. A.) mit dem Beiſatz, es habe „Alles was dermalen von vortrefflichen und 
theils berühmten Tonkünſtlern allhier ſich befindet“ dabei mitgewirkt. 
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dergrund, ſie ſtand unter dem frommen Zweck. Aber bemerkenswerth erſcheint in 
beiden Bruderſchaften die corporative Vereinigung der Muſiker als Stand; 
bei St. Niclas in Zunftzwang und Handwerks-Disciplin, bei St. Cäcilia in 
freiem Zuſammentreten der Wiener Tonkünſtler zu gottgefällig muſikaliſchen und 
nebenbei humanen Zwecken. Die „Tonkünſtler-Societät“ iſt beiden dadurch ver— 
wandt, daß auch in ihr die Muſiker Wiens als Corporation auftreten und in der 
Organiſation derſelben ſich an das Vorbild der frommen Congregation halten. 

Die „Tonkünſtler-Societät“ iſt übrigens nicht blos in dieſem allgemein 
culturhiſtoriſchen, fie iſt auch thatſächlich im civilrechtlichen Sinn Erbe der alten 
Muſikercongregation geworden. Als nämlich unter Kaiſer Joſeph (30. Juni 1783) 
die in Wien an verſchiedenen Kirchen beſtandenen Bruderſchaften und Erzbru⸗ 
derſchaften aufgehoben und verboten wurden, richtete die „Tonkünſtler-Societät“ 
ein Geſuch an den Kaiſer um Ueberlaſſung des Fonds der „Cäcilien-Congre⸗ 
gation“ bei St. Stephan, der ihr auch wirklich (im Betrage von 7450 fl.) ein⸗ 
geantwortet wurde. 

So ſehen wir die Tonkünſtler-Societät gleichſam noch im letzten Nachglanze 
des älteren Zunft- und Privilegienweſens ſtehend. In der That fühlte ſie ſich 
gern als Corporation und hatte in ihrer erſten Zeit ein zunftmäßiges Geſchmäck— 
chen. Bei der Würdigung von Componiſten pflegte ſie offen oder ſtillſchweigend 
zu unterſcheiden, ob dieſelben Mitglieder der Societät ſeien oder nicht, und nahm 
gegen Außerhalbſtehende oder um Aufnahme Anſuchende häufig eine gönnerhafte 
exclufive Miene an. Patriotiſche Ereigniſſe oder große muſikaliſche Erſcheinungen, 
die nicht unmittelbar mit den Societäts-Intereſſen zuſammenhingen, kümmerten 
ſie nichts. Die im Archiv dieſer Geſellſchaft aufbewahrten Sitzungsprotokolle (das 
älteſte noch vorfindliche iſt vom Jahre 1784) wiſſen manch charakteriſtiſches Ge— 
ſchichtchen davon zu erzählen. 

Gluck war geſtorben. Salieri h, ſein begeiſterter Schüler, damals 
Präſes der Societät, beeilte ſich, nur mit Beiziehung des „Ausſchuſſes“ dem 
großen Manne ein Requiem auf Koſten der Societät zu veranſtalten. Obwol er 
ſich noch ausdrücklich auf eine mündliche Aeußerung des Kaiſers berief, welcher 
aus Anlaß dieſes Sterbefalles zu Salieri bemerkte: „Da wird ſich wohl die 
Tonkünſtler-Societät auszeichnen,“ wurde dieſe muſikaliſche Huldigung dennoch 


) Antonio Salieri, geboren 1750 in der venezianiſchen Feſtung Legnano, 
ſtudirte die Muſik in Venedig, wo der Hofcapellmeiſter Gaßmann ihn kennen lernte 
und nach Wien mit ſich nahm. Im Jahre 1766 kam Salieri in Wien an, wo er 
durch beinahe 6 Decennien wirkte. Nach dem Tode des Hofcapellmeiſters Bonno 
erhielt Salieri dieſe Stelle, nachdem er bereits ſeit 1774 Hofcompoſitor war. Erſt 
a 8 Dienſtzeit (1824) wurde Salieri penſionirt und ſtarb in Wien am 
Mai 1825, 
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„von vernünftigen Mitgliedern ſehr gerügt, indem Gluck nie etwas für 
die Societät gethan, nicht einmal Mitglied geweſen war“ ). 

Als im ſelben Jahre (1788) der Hofeapellmeiſter Bonno ſtarb, welcher 
durch vierzehn Jahre Präſes der Societät geweſen, beantragte ſein Amtsnach— 
folger Salieri gleichfalls, das Andenken dieſes wackern Künſtlers durch ein feier— 
liches Requiem zu ehren. Der Vorſchlag wurde „der Conſequenzen wegen“ ab— 
gelehnt. 

Nicht blos die verſtorbenen, auch die lebenden Meiſter mußten mitunter 
den zünftigen Hochmuth der Societät erfahren. Joſeph Haydn hatte bald 
nach Errichtung der Societät um die Aufnahme angeſucht, d. h. er wollte gegen 
den ſtatutenmäßigen Geldbetrag, wie jedes andere Mitglied, für die Zukunft 
ſeiner Frau ſorgen. Ueberdies hatte er die Cantate „II ritorno di Tobia“ ge- 
ſchrieben und — gleichſam als künſtleriſches Einkaufsgeld der Societät für ihre 
Akademien geſchenkt. 

In der Sitzung vom 18. November 1779 war Haydn's Geſuch um Auf- 
nahme zur Verhandlung gekommen. Als „Auswärtiger“ (nicht in Wien anſäßig) 
hätte Haydn nebſt den gewöhnlichen Einzahlungen noch ein Beitragscapital von 
300 fl. erlegen ſollen. Dieſes wurde ihm, wie es in dem Beſcheid wörtlich heißt, 
„wegen ſeiner wirklich geleiſteten, hauptſächlich aber vermög ſeinem Anerbieten 
(worüber er einen Revers einzulegen) noch fernerhin zu leiſtenden Dienſte 
nachgeſehen. Wobey Societät noch verſichert, daß die Forderung in Betreff ſeines 
reversmäßig einzulegenden Anerbietens niemals indiscret ſeyn wird.“ Daß, 
allen Vorlagen zufolge, Haydn ſich wirklich ſchriftlich oder mündlich erboten 
hatte, die Societät durch Compoſitionen zu unterſtützen, iſt außer Frage. Höchſt 
wahrſcheinlich hat er dies aber nur in ſehr allgemeiner Weiſe gethan, als ein frei- 
williges Verſprechen, deſſen Löſung nach Maß, Form und Zeitpunkt ihm über— 
laſſen bleiben müßte. Er dachte nicht daran, durch ſolche Zuſage ſeine perſönliche 
Freiheit zu verpfänden. Als er nun obigen Beſcheid las, der ihm ein muſikaliſches 
Damoklesſchwert in Geſtalt eines förmlichen Reverſes über's Haupt hängen 
wollte, gerieth der ſanfte Haydn in keine kleine Aufregung, remonſtrirte mit— 
telſt einer an Thadeus Huber, Secretär der Tonkünſtler-Societät, adreſ— 
ſirten Zuſchrift und verzichtete auf den Eintritt in die Societät 7). 

Was ſich ſpäter zwiſchen Haydn und der „Tonkünſtler-Societät“ begab, 
iſt bei Grieſinger der Hauptſache nach verzeichnet. Da ich aber wohl der Erſte 
0 Das feierliche Requiem für Gluck fand am 8. April 1788 in der Pfarr- 
kirche „am Hof“ ſtatt; es wurde unter Salieri's Leitung Gluck's „De profundis“ 
und ein Requiem von Jomelli aufgeführt. 

2) „Ich bin ein Mann von zu vieler Empfindung,“ ſchreibt Haydn, „als 
daß ich beſtändig der Gefahr ſollte ausgeſezet fein cassirt zu werden: Die freyen 
Künſte und die ſo ſchöne Wiſſenſchaft der Composition dulden keine Handwerks— 
Feſſeln. Frey muß das Gemüth und die Seele ſein, wenn man denen Wittwen die— 
nen, und ſich Verdienſt ſammeln will.“ 
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bin, der dieſe intereffanten Facta aus den Originalacten ſelbſt mitzutheilen ver⸗ 
mag, glaube ich vollſtändigkeitshalber dieſelben nacherzählen und damit die Ge⸗ 
ſchichte des Verhältniſſes zwiſchen Haydn und der „Tonkünſtler⸗Societät“ vollends 
abſchließen zu ſollen. 


Im Jahre 1781 wünſchte die Societät, Haydn's Oratorium: „II ritorno 
di Tobia“ aufzuführen, und erſuchte den Componiſten, Aenderungen und Kür⸗ 
zungen in der Partitur vorzunehmen. Haydn erwiderte, „daß, wenn ihm die 
Societät Benefice-Billeten oder eine andere Bonification für ſeine Mühe und 
Speſen verſichern würde, er ſowol die Sinfonien als Chori abzukürzen und 
auch die Proben und Productionen ſelbſt zu dirigiren übernehmen wollte, indem 
er ſich ſchmeichelt, daß die Societät ſeiner großen Bekanntſchaften und allge⸗ 
meinen guten Rufes wegen ſchon um 100 Ducaten mehr einnehmen könnte.“ 
Anſtatt ſich durch dieſen Antrag geehrt zu fühlen, beſchloß die Societät in 
ihrer Sitzung vom 25. October 1781, „dieſen Prätenſionen wegen künf— 
tiger Folgen durch die Auswahl eines anderen Oratorii auszu⸗ 
weichen.“ Wirklich lehnte man Haydn's Anerbieten ab und gab anſtatt des 
projectirten „Tobia“ das Oratorium „Elena“ von Haſſe. 


Es verging ein Decennium. Die Societät machte mit den Sinfonien 
und Cantaten Haydn's die beſten Geſchäfte, Haydn's Muſik herrſchte in jedem 
Hauſe, in jedem Concertjaal, endlich kam der Meiſter ſelbſt ruhmgekrönt von 
ſeinem erſten engliſchen Triumphzuge zurück, in den Augen ſeiner Landsleute nun 
noch einmal ſo groß. Er dirigirte bereitwillig ſeine Londoner Sinfonien in der 
Societäts-Akademie zu Weihnachten 1793 ). Da empfand es denn endlich auch 
die Tonkünſtler-Societät als eine ſich ſelbſt angethane ſchwere Züchtigung, daß 
ſie Haydn ſo reſpectlos begegnet war, und wünſchte dieſen Makel nach Möglich— 
keit und in demonſtrativer Form zu tilgen. 


Ueber Antrag des Seeretärs Paul Wranitzky beſchloß die Societät die 
unentgeltliche Aufnahme Haydn's, um einestheils (wie das Protokoll ſagt) 
„die Inſolenzen, die ihm früher von der Inſtituts-Verwaltung angethan wurden, 
wieder gut zu machen, anderſeits ihm für die durch ſeine Compoſitionen der So— 
cietät erwieſenen Wohlthaten zu danken“. Es wurde am 11. December 1797 
eine feierliche Sitzung veranſtaltet, welcher ausnahmsweiſe der Protector Graf 
Kuefſtein ſelbſt als Vorſitzender und Graf Eszterhazy als Gaſt beiwohnte. Haydn 
wurde in den Seſſionsſaal geführt, mit Vivatrufen begrüßt und nach einer vom 
Secretär gehaltenen Anrede unter freudiger Acclamation zum „Assessor senior“ 
der Geſellſchaft ausgerufen. 


) Auch zu ſeinem eigenen Vortheil dirigirte Haydn dieſe „berühmten ſechs (ö) 
Londoner Sinfonien“ im großen Redoutenſaale und nahm durch dies Concert meh— 
rere tauſend Gulden ein (Dies, biograph. Notizen, S. 137). 


Mozart, Launer, Mendelsſohn. Ei 


Wie großartig Haydn, deſſen größte Thaten, „Schöpfung“ und „Jahres— 
zeiten“, noch bevorſtanden, der Societät dieſe Aſſeſſorwürde lohnte, iſt männig— 
lich bekannt. Hingegen dürfte es bis jetzt nicht bekannt ſein, daß auch Mozart 
Mitglied der Wiener Tonkünſtler-Societät zu werden wünſchte und — es nie— 
mals wurde. Er ſuchte im Auguſt 1785 um die Aufnahme an, nachdem er bereits 
wiederholt in der Akademie der Societät als Clavierſpieler und Componiſt unent— 
geltlich mitgewirkt hatte. In ſeinem Geſuch verſpricht Mozart, den fehlenden 
Taufſchein nachzutragen. Die Reſolution auf dies Geſuch lautete: „Wenn der 
Taufſchein wird beygelegt ſeyn, folgt ferner Beſcheid.“ Da Mo— 
zart ſeinen Taufſchein wahrſcheinlich nicht finden konnte, fo erhielt er auch nie— 
mals einen Beſcheid. Während der folgenden fünf Jahre fiel es der „Societät“ 
nicht ein, Mozart auch ohne Taufſchein die Aufnahme anzutragen. Im ſechſten 
aber ſtarb er. 


Leider war der kaſtenmäßige Dünkel der Societät damit noch keineswegs 


erloſchen. Wir wollen nicht bei der Engherzigkeit verweilen, mit welcher die Go- 
cietät im Jahre 1813 inmitten des allgemeinſten patriotiſchen Enthuſiasmus den 
Antrag, eine Akademie zum Beſten der verwundeten öſterreichiſchen Krieger zu 
geben, verwarf. Vielleicht konnte ſie nicht vergeſſen, daß ihr erſter und einziger 
Verſuch einer politiſchen Aeußerung, nämlich die beabſichtigte Aufführung einer 
„Friedens ſymphonie“ von Wranitzky, durch a. h. Entſchließung des Kaiſers 
vom 20. December 1797 verboten worden war. 

Aber zwei Facta aus neuerer Zeit müſſen wir mit tiefer Beſchämung noch 
mittheilen. In der Sitzung vom 27. Mai 1830 wird dem Joſeph Lanner 
die Aufnahme in die Societät verſagt, „weil er bei der Tanzmuſik iſt!“ 
Während man die obſcurſten Orcheſter-Mitglieder mit Vergnügen in die Societät 
aufnahm, wies man einen Componiſten von dem glänzenden Talent und der 
beneidenswerthen Popularität Lanner's die Thür. Der echte Zunftgeiſt und Cor⸗ 
porations-Dünkel! Die zweite Geſchichte iſt nicht minder ſchmerzlich. Felix 
Mendelsſohn hatte zugeſagt, die erfte Aufführung ſeines „Paulus“ in Wien 
am 7. und 10. November 1839 ſelbſt zu dirigiren. Er erbot ſich bei dieſem 
Anlaß (durch die Geſellſchaft der Muſikfreunde), am 14. November ein Con⸗ 
cert zum Beſten der Tonkünſtler— Societät zu geben, worin er einige 
neue Compoſitionen zur Aufführung bringen und ſelbſt als Clavier-Virtuoſe auf⸗ 


treten wollte. Die Societät ſollte das Concert beſorgen und den ganzen Rein⸗ 


ertrag erhalten. Dieſes ebenſo großmüthige als ſchmeichelhafte Anerbieten wurde 
„aus verſchiedenen Gründen“ abgelehnt! Man traut ſeinen Augen nicht, wenn 
man dies Sitzungsprotokoll vom 11. September 1839 lieſt! Die ehrwürdige 
Tonkünſtler⸗Societät ſchien eben nur bares Geld annehmen zu wollen, wie z. B. 
die 1200 fl., welche Thalberg ihr im October 1845 (als Ertrag eines Con- 
certes) ſchenkte. Daß aber ein Concert von Mendelsohn ſo gut ſei wie bares 
Geld und ſein Name ſo wohlklingend als der Thalberg's, davon hatten die 
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Herren Hof- und Vice-Hofcapellmeiſter offenbar keine Ahnung. Ich habe dieſe 
in eine ſpätere Periode hinüberragenden Reſolutionen hier ſchon mitgetheilt, weil 
ſie im genauen Zuſammenhang mit dem Vorſtehenden die Anſchauung motiviren, 
daß in der Tonkünſtler-Societät noch ein Reſt ererbter Zunft- und Privilegien⸗ 
geiſtes ſteckte, welcher derzeit natürlich vollſtändig verſchwunden iſt. 


Die Tonkünſtler⸗Societät als Concert⸗Inſtitut. 


In den erſten Statuten der Societät (1771) iſt von muſikaliſchen Ak a⸗ 
demien noch nicht die Rede. Kaiſer Joſef ſelbſt ſoll der Penſionsgeſellſchaft den 
großmüthigen Wink gegeben haben, ſich die unentgeltliche Ueberlaſſung des Hof— 
theaters zu vier Akademien bei Hof zu erbitten 1). In den ſpäteren Ausgaben der 
Statuten iſt hingegen jedem Mitgliede die Mitwirkung bei den Akademien 
und den erforderlichen Proben zur Pflicht gemacht und das Ausbleiben mit 
Strafen belegt. 

Dieſe feſtgeſetzten vier Akademien (dem Inhalte nach eigentlich zwei, da 
die zweite Production eine Wiederholung der erſten war) bildeten nebſt den 
Einzahlungen der Mitglieder die bedeutendſte Einnahmsquelle der Wittwen- und 
Waiſencaſſa. Hätte fic) die Tonkünſtler-Societät zu rein künſtleriſchem Zweck, 
und nicht zugleich für den ſehr praktiſchen einer Verſorgungsanſtalt conſtituirt, 
ihre Concerte wären vielleicht durch ungünſtige Zeitſtrömungen auch unterbro— 
chen oder gänzlich beſeitigt worden, wie die im folgenden Decennium errichteten 
„Mehlgruben“- und „Augarten“ -Concerte, und das „adelige Liebhaberconcert“. 
Das Amalgam der künſtleriſchen mit der humanitären Tendenz verlieh dem 
Inſtitut die wünſchenswerthe Dauerhaftigkeit. 

Die erſte Production des Gaßmann'ſchen Penſionsvereines fand am 29. 
März 1772 im Kärntnerthortheater ſtatt, und wurden am 1. und 5. April wie— 
derholt, man gab das Oratorium ,Betulia liberata* von Florian Gaß— 
mann litalieniſch). Die Concerte fanden fortan jährlich in der Woche vor 
Oſtern (Palmſonntag und Montag) und vor Weihnachten (22. und 23. De— 
cember) ſtatt, urſprünglich (von 1772 bis 1783) im Kärntnerthortheater, 
von da an im Nationaltheater (Burgtheater), wo ſie bis auf den heutigen 
Tag in gleicher Weiſe fortgeſetzt werden ?). Dieſe Uebertragung in das muſikaliſch 
weit ungünſtigere Burgtheater geſchah auf Wunſch der Societät. „Nachdem 
ſich (heißt es in deren Sitzungsprotokoll vom 15. Februar 1783) bei dem 


) Oehler „Theaterweſen.“ III. Abth. (S. 75). 8 

) Der Pächter des k. k. Hof-Theaters, Graf Kohari, bewilligte die Akade⸗ 
mien im Kärntnerthortheater „gegen dem, daß ihm von der 2. oder auch öfteren 
Production die Halbſcheid der Einnahme, jedoch nach Abſchlag der von beiden 
Theilen zu tragenden Unkoſten überlaſſen würde.“ (Sitz. Pr. v. 1771). 
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Kärntnerthortheater ſo verſchieden unausweichliche Unbequemlichkeiten, als Rauch, 
Kälte, übler Geruch für das Publicum äußern und zu befürchten iſt, daß der Con— 
cours dahin immer mehr abnehme, ſo wäre bei Sr. Majeſtät die Erlaubniß, die 
Societäts-Muſiken im Nationaltheater in Hinkunft allezeit abhalten zu kön— 
nen, bittlich anzuſuchen.“ Salieri wurde mit Ueberreichung der Bittſchrift beauf— 
tragt, welche den gewünſchten Erfolg hatte, und leider noch immer (1868) gel— 
tend macht. 

Die Wiener Tonkünſtler-Societät dürfte nach dem Pariſer Concert spiri- 
tuel (1725) eine der erſten, in Deutſchland wohl die erſte ſtabile, von Fach- 
muſikern gegründete Concertunternehmung ſein, deren Productionen 
Jedermann gegen Entgelt ohneweiters zugänglich waren ). Wir erinnern beiläufig, 
daß z. B. in Berlin das Opernhaus im Jahre 1789 (bei der Aufführung des 
Ditterdorf'ſchen Oratoriums Hiob) zum erſtenmale gegen Entgelt geöffnet war. 

Von der erſten Akademie der Tonkünſtler-Societät (29. März 1772) 
datirt in Wien die regelmäßige öffentliche Aufführung von Oratorien, ja 
das geregelte öffentliche Concertweſen überhaupt. Die ſelbſtſtändige hohe Bedeu— 
tung, welche die Concertmuſik heutzutage hat, darf man jenen Akademien freilich 
nicht zumuthen wollen. Im Gegentheil gehörte es zum Zwecke und Charakter 
der älteren Concerte, der Oratorien zumal, ein Surrogat für die Oper 
zu gewähren. Dieſes Kennzeichen macht ſich nach zwei Richtungen geltend, nach 
Innen und nach Außen. Nach Innen, d. h. in der muſikaliſchen Natur und Ge⸗ 
ſtaltung des Oratoriums iſt dasſelbe eine Halbſchweſter der Oper, deren Ent— 
ſtehungsgeſchichte die hiſtoriſche Erklärung diefer Verwandtſchaft liefert. Wie man 
heutzutage „Concerts spirituels“ unterſcheidet, ſo war damals das Oratorium 
ganz eigentlich Popéra spirituel. Nach Außen verräth fic) jener der Oper ſubor⸗ 
dinirte Charakter darin, daß Oratorien nur gegeben wurden, wenn keine Opern⸗ 
vorſtellung ftattfinden durfte, in der Faſtenzeit und im Advent ). Urſprünglich 


1) Die Eintrittspreiſe bei den Akademien der Wiener Tonkünſtler⸗Societät waren 
Anfangs (1772) folgende: ; 


Am erſten Abend: Am 2. Abend: 
Parterre noble ..........-- 1 fl. 25 kr. f = Bie 
Zweites Parterre — fl. 24 kr. — fl. 34 kr. 
Gallerie — fl. 24 kr. — fl. 34 kr. 
Logen im 1. u. 2. Rang.... 4 fl. 14 kr. 5 fl. 28 kr. 
Geſperrter Sitz 1 fl. 42 kr. 2 fl. 16 kr: 


Es beſtand ſomit die ſeltſame Einrichtung, daß die 2. Aufführung theurer zu 
ſtehen kam, als die erſte. Später führte man gleiche Preiſe wie bei der großen Oper 
ein: Parterre noble 2 fl., Geſperrter Sitz 2 fl. 16 tee 

2) Im Jahre 1758 melden Marpurg's „Hiſtoriſch-kritiſche Beiträge“ aus 
London: „Ebenſo wie das Oratorium dazu beſtimmt iſt, des Mittwochs und Frei— 
tags in der Faſten auſtatt der Opern und übrigen Schauſpiele zu dienen, wird 
es auch auf eine beſondere und im Grunde lächerliche Art aufgeführt.“ Damit 

2 * 
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wurde ſelbſt das Oratorium als ,azione sacra“ ſceniſch, mit Decorationen und 
Coſtüms aufgeführt und noch unter Maria Thereſia fanden ſolche Darſtellungen 
wenigſtens bei kleineren Höfen und in Privatcapellen ſtatt, wenngleich nicht immer 
ohne alle Anfechtung, wie wir aus Dittersdorf's Lebensbeſchreibung wiſſen!). 

Die Oratorien der Tonkünſtler-Societät wurden bereits ausſchließlich in 
Concertform gegeben „in still life“, wie die Engländer ſagen, der muſikaliſche 
Unterſchied war nichts weniger als ein fundamentaler; nicht nur in den Oratorien 
von Jomelli und Haſſe, auch noch in jenen von Mozart, Weigl 2. finden 
wir denſelben gefälligen, melodiöſen, coloraturreichen Styl wie in ihren Opern, 
höchſtens daß auf die Chöre mehr Gewicht gelegt und in den Arien das Aller— 
luſtigſte vermieden wurde. Selbſt die Kirchlichkeit des Stoffes, das Bibliſche, war 
damals die Regel zwar, doch keineswegs unumſtößlich. 

Man nahm keinen Anſtoß, mitunter Opern ernſteren Inhaltes als Ora- 
torium, d. h. im Concertgewand an den durch das geiſtliche Verbot getroffenen 
Theaterabenden aufzuführen. Der muſikaliſche Unterſchied war kaum der Rede 
werth. So finden wir aus der erſten Epoche der Tonkünſtler-Sociètät unter an⸗ 
dern folgende Opern „als Akademie“ im Burgtheater gegeben. Im Jahre 1784: 
„Ifigenia in Tauride“ von Traetta; 1791: Scenen aus der „Fedra“ von 
Paeſiello; 1795: „La Clemenza di Tito“ von Mozart (als Concert, zum 
Vortheil von Mozart's Wittwe); 1803: ,Castore e Polluce* von Abbé 
Vogler; 1805: „Tamerlan“ von Winter; 1805: „Igiochi d'Agrigenti“ 
von Paeſiello ꝛc. 

Ein Nachklang jener liberalen Auslegung des Opernverbots zog ſich in 
Oeſterreich bis dicht an die neueſte Zeit. Nämlich der Gebrauch, an Normatagen 
(immer zu wohlthätigem Zwecke) ſtatt eines Oratoriums mitunter eine Oper mit 
bibliſcher Handlung aufzuführen, und zwar nicht in Concertform, ſondern 
vollkommen theatraliſch, wie jede andere Oper. Die neuere Opernliteratur 
meint der Berichterſtatter die gegenwärtig übliche Form der Oratorienaufführung, 
nämlich als Concert, wenn gleich im Theater. Oratorien in dieſem Sinn waren in 
Eugland vor Händel nicht bekannt, er ſchuf das Genre mit ſeiner „Eſther“ und 
„Deborah“ (1732 u. 1733). 

) So ſchreibt Dittersdorf über die Aufführung ſeines Oratoriums „Iſacco“ 
bei dem Biſchof von Großwardein: „Die Aeteurs ſpielten alle vortrefflich und trugen 
ſehr gut vor. Die Decoration ſtellte, nach Vorſchrift des Dichters, einen Hain mit 
dem Wohnhauſe des Abraham vor. Selbſt das Coſtüm war nach antiken Zeich— 
nungen vortrefflich beobachtet.“ (Selbſtbiographie p. 146). Die Production war alſo 
ganz theatraliſch. Ein Domherr denuneirte deshalb bei der Kaiſerin M. Thereſia den 
Biſchof, daß er auch zu verbotenen Zeiten, Faſten und Advent, Comödie ſpielen laſſe. 
„Der heimtückiſche Menſch!“ ruft Dittersdorf aus, „Er wußte gar wohl, daß die 
. 1 heiligen Zeiten, es fei auf einem öffentlichen oder Privat— 

Jomödien oder Opern zu ſpie Aber geiſtli Stil ämli : i 
waren erlaubt, folglich 157 75 Ai aa e Hail ae we 
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kennt namentlich zwei ſolche Werke: Mehul's „Joſef und ſeine Brüder“ und 
Roſſini's ,Mosd*, welche an Normatagen, wo jedes Schauſpiel verboten war, 
noch in den dreißiger Jahren häufig gegeben wurden. So half man ſich und 
wußte die Muſikliebe mit der Andacht abzufinden. Wie alſo früher weltliche 
Opern als „Akademie“ eingeſchmuggelt werden durften, ſo paſſirten ſpäter bibliſche 
Opern als „Oratorien“; hier abſolvirte man die Form des Inhalts wegen, dort 
den Inhalt der Form zu lieb. 

Bis zum Erſcheinen der „Schöpfung“ und der „Jahreszeiten“ wurden die 
im Burgtheater gegebenen Oratorien größtentheils mit italieniſchem Text und 
von italieniſchen Sängern (auch Caſtraten) vorgetragen. Die Abhängigkeit des 
Orotoriums von der gleichzeitig florirenden italieniſchen Oper zeigt ſich auch in 
dieſem Punkt .). 0 

Betrachten wir nun die muſikaliſchen Phyſiognomien dieſer Concerte, deren 
vollſtändiges Programm von 1772 bis 1801 in der Beilage Nr. III mit⸗ 
getheilt iſt. 

Oratorien bildeten weitaus den größten und wichtigſten Beſtandtheil der 
Societäts-Akademien. Aber ſie herrſchten doch nicht unvermiſcht. Die ernſte künſt— 
leriſche Auſchauung, die man heute großen, insbeſondere geiſtlichen Aufführungen 


) Die Auſchlagzettel waren in den erſten ſechs Jahren (1772—1779) 
ſtets deutſch und italien iſch. Im Jahre 1779 (19. December) finden wir zum 
erſtenmal den Zettel blos in deutſcher Sprache, er verkündigt ein ganz neues, 
original⸗deutſches geiſtliches Singſpiel von 4 Stimmen und mit großen Chören, 
genannt „die Iſraeliten in der Wüſte, wozu die Muſik ganz neu von Herrn Max⸗ 
milian Ulbrich iſt dazu verfertigt worden.“ Auch in den nächſtfolgenden Jahren 
wurden blos deeutſche Auſchlagzettel gedruckt, ſelbſt bei italieniſchen Oratorien; vom 
December 1783 bis 1799 find die Zettel wieder italieniſch und deutſch. Der De- 
cember 1799 brachte Haydu's „Schöpfung“ und von dieſem Tage bis heute find 
die Zettelbloß in deutſcher Sprache erſchienen. So bezeichnet dies Werk auch in ſprach— 
licher Hinſicht einen Abſchnitt der Geſchichte in der Tonkünſtler⸗Societät, die definitive Herv- 
ſchaft des Deutſchen, — wenigſtens auf dem Anſchlagzettel. Denn daß einzelne Oratorien 
italieniſch geſungen wurden, kam noch etwa 10 Jahre laug nach der „Schöpfung“ 
vor, aber auch dann war die Anzeige deutſch; z. B. 2. April 1803 „Eine neue Cau⸗ 
tate in wäl'ſcher Sprache „das heilige Grab“ (von Fr. Pacr); am 23. December 
1803 „Caſtor und Pollux“ eine große heroiſche Oper in wäl'ſcher Sprache von Herrn 
Abt Vogler“ rc. Nur einmal noch begegnen wir einer doppelzüngigen Annonce und 
zwar diesmal frauzöſiſch und deutſch. Die politiſchen Verhältniſſe des Jahres 
1805 legten den Wienern eine ſehr nachdrückliche Höflichkeit gegen franzöſiſche Con— 
certbeſucher auf, und ſo leſen wir die gewöhnliche Weihnachts-Akademie vom Jahre 
1805 als „Un grand concert de la Société des Musiciens à Vienne“ 
angezeigt. — Das letzte Oratorium, das die Künſtler-Societät in italieniſcher 
Sprache gab, dürfte Haydn's „Ritorno di Tobia* (1808) geweſen ſein, und das 
letzte hier überhaupt italieniſch geſungene Oratorium Weigel's „Passione di Giest 
Christo“, 1811 im Burgtheater. 
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entgegen bringt, war damals nicht verbreitet, vielmehr lag der Wunſch nach Ab⸗ 
wechslung im Charakter des Publicums. Uns würde es ſtörend, faſt komiſch er- 
ſcheinen, wenn zwiſchen den beiden Abtheilungen eines Händel'ſchen Oratoriums 
Jemand mit einem Flötenconcert oder mit Variationen auf dem Cello ſich hören 
ließe. Zu jener Zeit liebte man ſolchen bunten Aufputz und beanſpruchte von der 
Tonkünſtler⸗Societät, nach verſchiedenen Richtungen hin befriedigt und mit neuen 
Erſcheinungen in Rapport geſetzt zu werden. Die Societät, als einziges öffentliches 
Concertinſtitut mußte eine Art muſikaliſches Univerſum darſtellen. So traf denn 
die Societät von allem Anfang an ſtets Vorſorge für zwei oder drei Concert— 
nummern zzwiſchen den Abtheilungen des Oratoriums. Während letzteres je 
am 2. Abend unverändert wiederholt wurde, wechſelte man mitunter die Zwiſchen— 
nummern. Dieſe übertrug man entweder einheimiſchen Künſtlern oder man ſuchte 
noch lieber von der zufälligen Anweſenheit fremder Virtuoſen zu profitiren. 
Am Schluſſe jener Sitzungsprotokolle der Societät, in welchem das nächſt auf⸗ 
zuführende Oratorium feſtgeſetzt wurde, findet ſich daher (in den erſten 30 Jah- 
ren) häufig der Beiſatz: „Mit der Concerten-Auswahl iſt noch abzuwarten, weil 
vielleicht einige Frembde hieher kommen und zu ein oder andrer Production 
engagirt werden könnten“ ). 

Gleich in der 1. Akademie (29. März 1772) ließ ſich zwiſchen beiden Ab⸗ 
theilungen des Gaß mann'ſchen Oratoriums der Geiger La Motte, am zweiten 
Abend der Flauto-Travers-Bläſer Anton Schütz, am dritten wieder La Motte 
„beſonders hören“. Am 3. April 1781 ließ zwiſchen den Abtheilungen von 
Albrechtsberger's „Pilgrime auf Golgotha“, Herr Ritter Wolfgang Amadi 
Mozart, in wirklichen Dienſten Sr. hochfürſtlichen Gnaden des Erzbiſchofs von 
Salzburg, ſich ganz allein auf einem Piano Forte hören“. Der Zettel fügt bei: 
„Es war ſelber bereits als ein Knabe von 7 Jahren hier und hat ſich ſchon damals, 
theils in Abſicht auf die Compoſition, theils auch in Anſehung der Kunſt über— 
haupt, und der beſonderen Fertigkeit und Delicateſſe im Schlagen den allgemeinen 
Beifall des Publicums erworben“. 

Die erſten Oratorien, welche die Societät ganz ohne Concert-Zwiſchen⸗ 
nummern gab (weil fie keines fremden Lockmittels bedurften), waren Haydu's 
„Schöpfung“ und „Jahreszeiten“. Von dieſen Werken übertrug ſich bald die 
löbliche Neuerung auf die übrigen Akademien, und nach dem Jahre 1808 ſehen 
wir die Aufführung von Oratorien nicht mehr von Virtuoſen-Productionen unter⸗ 
brochen. 

) W. A. Mozart ſchreibt an ſeinen Vater am 24. März 1781: „Sie wiſſen, 
daß hier eine Societät iſt, welche zum Vortheile der Witwen von den Muſicis-Akademien 
gibt, und Alles was nur Muſik heißt, ſpielt da umſonſt. Das Orcheſter iſt 180 Per- 
ſonen ſtark; kein Virtuos, der nur ein bischen Liebe des Nächſten hat, ſchlägt es ab 
darin zu ſpielen, wenn von der Societät aus darum erſucht wird; man macht ſich 
auch ſowohl beym Kaiſer als beym Publicum darum beliebt. (Bei O. Jahn, III., S. 10). 
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Hingegen kam die Societät bald auf den Gedanken, mitunter anſtatt der 
Oratorien gemiſchte Akademien zu geben, in welchen neben der Schau— 
ſtellung virtuoſer Kunſtfertigkeit auch die größeren Formen der Orcheſtermuſik, 
Sinfonien, Ouverturen eine gebührende Vertretung fanden, und zum erſtenmal 
in den Vordergrund rückten. Die erſte ſolche Akademie, deren vollſtändiges Pro— 
gramm in der Beilage Nr. III aufgenommen iſt, hatte am 17. März 1777 ftatt !). 
Mit dieſen „Gemiſchten Akademien“ ſchien ſich die Tonkünſtler-Societät an 
das Vorbild der „Concerts spirituels* in Paris zu halten, ein Inſtitut, 
welches überhaupt manche Verwandtſchaft mit dem Wiener hatte. Die Pariſer 
„Concerts spirituels“, im Jahre 1725 von A. Philidor?) gegründet, waren 
gleichfalls ein Verein von Fachmuſikern, und das erſte ſtabile Concertinſtitut 
in Paris, wie die Tonkünſtler-Societät es für Wien war. Die nächſte Abſicht 
war keine andere, als den Pariſern an gewiſſen hohen Feſt⸗ und Norma⸗Tagen 
anſtatt der unterſagten Schauſpiele und Opern eine andere erlaubte Unterhaltung 
zu verſchaffen. Die geiſtliche Muſik trat alſo auch hier als Surrogat ein, und zog 
durch den Reiz der Neuheit und des Contraſtes — in der Blüthe der Regentſchaft 
kurz nach Einführung der Opern-Maskenbälle! — ein großes Publicum an. Ihre 
Beliebtheit verdankten übrigens dieſe (von 6—8 Uhr Abends in den Tuilerien 
ſtattfindenden) Concerte nicht ſowohl der geiſtlichen Muſik (die Chöre waren 
äußerſt ſchlecht), als den Soloproductionen einheimiſcher und fremder Virtuoſen, 
die es bald für eine Ehrenſache hielten fic) im Concert spirituel hören zu laſſen ?). 
Alſo beiläufig daſſelbe Verhältniß, wie es Mozart 1781 von der Tonkünſtler— 
Societät ausſagt. 

Von den Oratorien, welche die Wiener Tonkünſtler-Societät bis zum 
Schluß des vorigen Jahrhunderts gab, waren die namhafteſten und beliebteſten 


1) Der Auſchlagzettel ſagt: „Bisher war es gewöhnlich, jederzeit ein Oratorium 
von einem berühmten Meiſter zu geben, da aber die beſte Sache, wenn ſie allgemein 
und zu oft wiederholet, dem Liebhaber unangenehm wird, ſo hat man für diesmal 
zur Abwechslung eine andere Einrichtung getroffen. Es werden alſo Montag ſtatt 
dem Oratorium, um das Vergnügen der Liebhaber der Künſte durch ausgeſuchte 
Neuheit zu ergötzen, und von den bisher Gewöhnlichen abzugehen, Symphonien, 
Chöre, Cavatinen, Concerte und Arien von den beſten Meiſtern verfaßt und von den 
geſchickteſten Künſtlern ausgeführt zum Vorſchein kommen.“ 

Auf dieſem Zettel (1777) heißt die Aufſchrift zum erſtenmal „Zum Vortheil 
der errichteten privilegirten Tonküuſtlergeſellſchaft.“ Früher lautete die 
Aufſchrift bloß: „Große Muſikaliſche Akademie“. Am 14. März 1780 heißt es 
zum erſtenmal: „Zum Vortheil der von den Tonkünſtlern für den Unterhalt 
ihrer Witwen und Waiſen errichteten Geſellſchaft.“ 

2) Dieſer Philidor (Anne-Danican), geb. gegen 1700, ift nicht mit dem ſpä⸗ 
tern berühmten Operncomponiſten Philidor (François André Danican), geb. 1726, 
zu verwechſeln; war auch nicht deſſen Bruder, wie Jahn (Mozart II., p. 262) an⸗ 
nimmt. (Vergl. Fétis’ Biographie des Musiciens, 2. Ausgabe, Artikel „Philidor“). 

3) Féti's „Revue Musicale“, Tome ö 197. 
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die von Haſſe, Dittersdorf), Salieri, ihnen reihte fic) Haydn mit 
ſeinem erſten Oratorium „II ritorno di Tobia* (177 5) und Mozart mit dem 
„Davide penitente“ (1785) an, Cantaten von Kozeluch und Albrechts— 
berger erſchienen in den Achtziger, von Winter, Weigl, Eybler in den 
Neunziger Jahren. Händel erſcheint in den Societäts-Concerten des vorigen 
Jahrhunderts mit einem einzigen Oratorium „Judas Maccabäus“ (1779). Die 
Bemühungen Mozarts, der für van Swieten in den Jahren 1788 bis 
1790 mehrere Händel'ſche Oratorien bearbeitet hatte, ſchienen auf das Re— 
pertoir der Tonkünſtler-Societät einen anregenden Einfluß nicht zu üben. Eine 
emſigere Pflege Händel's von Seite der Societät beginnt erſt mit dem Jahre 
1820, das Theater an der Wien war ihr hierin zuvorgekommen, welches 
für ſeine eigenen Faſten-Akademien in den Jahren 1806—1812 vorwiegend 
Händel'ſche Werke wählte. Die „gemiſchten Concerte“ der Societät behielten im 
Weſentlichen dieſelbe Einrichtung bis in das 19. Jahrhundert herüber. Sinfo— 
nien von Starzer, Haydn), Kozeluch, Dittersdorf, Concerte von 
Wranitzky, Kohaut, Pleyel, italieniſche Arien und irgend ein Chor von 
Händel, Haydn, Albrechtsberger oder Gluck bildeten die Hauptbeſtand— 
theile. Mozart iſt merkwürdiger Weiſe ſelbſt nach ſeinem Tode ſpärlich vertreten, 
eine Sinfonie, ein oder zwei Clavierconcerte und das Clarinetquintett ſtehen 
ſehr vereinſamt. Beethoven ſpielte in der Tonkünſtler-Akademie von 29. März 
1795 zum erſtenmal fein C dur-Concert (op. 15). Die Oberleitung der Aka- 
demien führte in den 2 erſten Jahren Gaß mann, nach deſſen Tode etwa 
10 Jahre lang Bonno, von 1782 an der zum Aſſeſſor ernannte Salieri. Bei 
der erſten Violine ſpielte Anfangs Starzer, dann Hoffmann. Die Sänger 
waren von der italieniſchen Opera buffa. Die Societäts-Akademien waren bei 
Hof gut angeſchrieben und ſehr beliebt beim Publicum. Im vorigen Jahrhundert 
fand man ihre Aufführungen muſterhaft, ja impoſants). 


) Dittersdorf's „Eſther“ gefiel ungemein. Es wurden davon 3 große Pro— 
ben im Theater gehalten und Kaiſer Joſef war bei allen Proben zugegen. „Eſther“ 
war die 1. Aufführung der Tonkünſtler-Societät, wovon die „Wiener Zeitung“ Notiz 
nimmt (1773). Die beiden Aufführungen der „Eſther“ trugen netto 1450 Gulden 
der Societät ein. 

2) Ueber die Angabe J. Fr. Reichardt's („Vertraute Briefe“, II., S. 91) 
es ſeien Haydn's Sinfonien im Hoftheater eine Zeitlaug verboten geweſen, ver— 
mochte ich in den Blättern nichts aufzufinden. Jene Mittheilung ſcheint mir zum 
mindeſten ungenau und mißverſtändlich ausgedrückt. Wahrſcheinlich ſind zur Zeit 
einer ſtrengeren kirchlichen Obſervanz Haydn's Sinfonien au jenen Normatagen nicht 
zugelaſſen worden, an welchen nur geiſtliche Muſiken geſtattet waren. 

) K. R. lisbeckf erzählt in ſeinen Briefen (I., S. 276) daß „dieſe Concerte 
zum Beſten der Muſikantenwittwen von 400 Mitwirkenden ausgeführt werden, und 
daß dann alle dieſe 400 Inſtrumente eben ſo richtig, deutlich und rein zuſammen 
ſpielen, als wenn man es von 20 —30 hört.“ Der erſte Theil dieſer Behauptung iſt 
gewiß falſch, der zweite iſt es wahrſcheinlich. Die mir vorliegenden Original-Anſchlag⸗ 
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Das Jahr 1799 brachte einen Wendepunkt in der Geſchichte des Orato— 
riums und der Wiener Tonkünſtler-Societät: Das Erſcheinen von Haydn's 
„Schöpfung“. Dieſes Werk wurde nicht von der Tonkünſtler- Societät zuerſt 
in die Welt eingeführt, ſondern von jener Geſellſchaft von Cavalieren, welche 
unter van Swietens maßgebendem Einfluſſe zeitweilig größere Muſikauffüh— 
rungen vor einem gewählten Kreiſe veranſtaltet hatte, und auf welche wir noch 
ausführlicher zu ſprechen kommen. Dieſe erſte Aufführung der „Schöpfung“ fand 
im fürſtlich Schwarzenberg'ſchen Palais (auf dem Mehlmarkt) am 
19. Jänner 1799 ſtatt, und wurde am 19. März ebendaſelbſt zu Haydn's Bene- 
ſice wiederholt. Von der Tonkünſtler-Societät wurde die „Schöpfung“ 
am 22. und 23. December desſelben Jahres im Burgtheater gegeben, und zwar 
— der erſte Fall ſeit dem Beſtehen dieſes Vereins — bei verdoppelten Cintritts- 
preiſen. Die beiden Abende lieferten die für jene Zeit ganz ungewöhnliche Ein⸗ 
nahme von 4474 fl. Die „Jahreszeiten“ wurden gleichfalls zuerſt von jenem 
„adeligen Liebhaberconcert“ im Schwarzenberg'ſchen Palais, und zwar am 24. 
und 27. April, 1801 aufgeführt. Die Tonkünſtler-Societät folgte mit der 
Production der „Jahreszeiten“ abermals zu Weihnachten desſelben Jahres. 

Die „Schöpfung“ mit den nachfolgenden „Jahreszeiten“ gewann einen 
künſtleriſchen Einfluß in Wien, wie vielleicht außer der „Zauberflöte“ kein zweites 
Muſikwerk überhaupt, und wie im Oratoriumfache gar kein anderes auch nur 
annäherungsweiſe. Um zu ermeſſen, welche Macht dieſe beiden Haydn'ſchen Can⸗ 
taten in Wien's Muſikleben repräſentiren, müſſen wir den Blick von jener erſten 
Aufführung bis auf die heutigen Programme der Tonküunſtler-Geſellſchaft werfen: 
wir erblicken da in Einer langen, geraden Linie die fortgeſetzte, erſt in neueſter 
Zeit hin und wieder beſcheiden unterbrochene Herrſchaft der „Schöpfung“ und 
der „Jahreszeiten“. Die edle Popularität dieſer Werke, welche ernſte, andächtige 
Empfindungen mit der echt menſchlichen Freude an der Natur in bis dahin uner- 
hörter Freiheit vereinigten, macht deren großen und andauernden Erfolg voll— 
ſtändig begreiflich). Einmal mit den beiden Werken bekannt, gab die Penftons- 
Geſellſchaft im Burgtheater faſt regelmäßig zu Weihnachten die „Schöpfung“, 
zu Oſtern die „Jahreszeiten“, höchſtens zur Abwechslung mitunter zu Oſtern die 
„Schöpfung“ und die „Jahreszeiten“ zu Weihnacht. Alle Verſuche, welche das 


zettel der Tonkünſtler-Societät aus dem vorigen Jahrhundert geben die Zahl der 
ſämmtlichen Mitwirkenden, Sänger und Inſtrumentiſten, auf 180 an und ſie werden 
gewiß eher mehr als weniger geſagt haben. Auch Mozart ſchreibt (1781) an ſeinen 
Vater, das Orcheſter dieſer Societätsconcerte „iſt 180 Perſonen ſtark.“ 

1) Der beinahe verloren gegangene, in der „Schöpfung“ und den „Jahres- 
zeiten“ ſo blühend wieder erwachte Sinn für Naturſchönheit und Naturleben hängt 
unverkennbar mit gleichzeitigen literariſchen Strömungen zuſammen. Haydn's Geburt 
(1732) fällt gerade zwiſchen jene Salomon Geßner's (1730) und Wieland's (1733). 
Ein franzöſiſcher Autor, Stendhal, findet in Haydn's Oratorien die beſchreibende 
Poeſie Delilles vollſtändig wieder. 
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Penſions⸗Inſtitut ſpäter mit anderen Oratorien machte, hatten geringen Erfolg, 
und es dürfte vom praktiſchen Standpunkt geltend gemacht werden, daß die beſten 
Einnahmen ſtets mit Haydn's Oratorien erzielt wurden. Sie und beinahe nur 
fie haben die Caſſen gefüllt, aus denen die Witwen und Waiſen unſerer braven 
Tonkünſtler ſeit 70 Jahren ihren Nothpfennig beziehen. Es iſt ein erhebender 
Gedanke, daß die Kunſt aus der reinen Höhe ihrer Geiſtigkeit ihre Hand hülf— 
reich in's wirkliche Leben ſtreckt, ein ſtolzes Gefühl, daß Haydn's Muſik nicht blos 
Tauſende von Herzen gerührt, ſondern auch Tauſende von Leben gefriſtet hat. 
Es war demnach ein Act ſinniger Pietät und Dankbarkeit, daß der im Jahre 
1862 reorganiſirte Verein für Unterſtützung von Witwen und Waiſen öſterreichi— 
ſcher Tonkünſtler den Namen „Haydn“ annahm. 

Zur Zeit als Haydn ') die „Schöpfung“ und die „Jahreszeiten“ zu ſchreiben 
unternahm, ſchien es kaum möglich, daß ſeine Kunſt, ſein Ruhm und Einfluß 
überhaupt noch einer Zunahme fähig ſeien. Man muß die alten Zeitungen durch— 
blättern, um ſich von der unbeſtrittenen Oberherrſchaft, die Haydn damals 
über das ganze muſikaliſche Europa übte, jetzt noch eine Vorſtellung machen zu 
können. Seine Quartette und Sinfonien wurden in Paris, London, Peters—⸗ 
burg und Mailand mit dem gleichen Entzücken geſpielt und gehört, wie in jedem 
deutſchen Mittelſtädtchen. Nachdem Haydn durch ſeine Quartette den muſika⸗ 
liſchen Sinn in der Familie und die Leiſtungsfähigkeit beſcheidener Dilet—⸗ 
tanten gehoben, drängte er durch ſeine Sinfonien zu den erſten wahrhaften 
Geſtaltungen eines öffentlichen Concertlebens. Der Wunſch, Haydn's Tondich— 
tungen zu üben und zu genießen, hat wohl die meiſten Muſikvereine und Lieb— 
haberconcerte in Deutſchland und weiter gebildet. Dieſe Sinfonien waren der 
erſte große, über die bloße Hausmuſik hinauswachſende Inhalt, für den das allge— 
meine Entzücken eine ſtabile Form ſuchte und ſchuf: das öffentliche Concert— 
weſen. Als wahrhafter Schöpfer unſerer Inſtrumentalmuſik gab Haydn auch den 
erſten großen Impuls zu unſerem öffentlichen Concertleben durch ſeine Sinfonien. 

Nun erhob ſich über der weithin ſtrahlenden Doppelkrone Haydn's, des 
Quartetten- und Sinfonien-Dichters, plötzlich eine dritte noch glänzendere. Die 
„Schöpfung“ und „Jahreszeiten“ verdunkelten Haydn's Inſtrumental-Compo⸗ 
ſitionen, das Greiſenalter dieſes Ewigjungen überflügelte ſeine Jünglings- und 
Manneszeit! Auf der Höhe ſeiner Tage und ſeines Ruhmes vollbrachte Haydn 
noch zwei künſtleriſche Thaten wie dieſe Oratorien, oder vielmehr er empfing 
ſie mit einer Beſcheidenheit ohne Gleichen, als unverdiente Geſchenke aus 
Gottes Hand. 

Die Wirkung der beiden Cantaten war eine außerordentliche. Es iſt rüh— 
rend in den Muſikzeitungen jener Epoche den Eifer zu verfolgen, mit welchem die 


) Joſef Haydn war am 31. März 1732 in dem Dorfe Roh rau in Nieder— 
öſterreich geboren und ſtarb in Wien am 31. Mai 1809. 


Haydn's Oratorium. Di 


kleinſte, wie die größte Stadt ſich zur Aufführung der „Schöpfung“ und der 
„Jahreszeiten“ rüſtete, wie Alles ſeine beſte Kraft dafür zuſammennahm und 
wirklich auch Alles ſeine beſten Erfolge damit erzielte. 

In Leipzig gab man 1809 die „Schöpfung“ ſogar mit einem „angepaßten 
Text“ zur Feier des Jubiläums der Univerſität. Gäusbacher, damals in 
Leipzig anweſend, erzählt, daß zum „Sonnenaufgang“ die Worte geſungen 
wurden: „Im vollen Glanze ging der ſonnenſtrahlende Leibnitz 
auf.“ Der aufgehende Mond wurde mit Gellert verglichen! Die Philhar— 
moniſche Geſellſchaft in St. Petersburg prägte 1808 eine Medaille auf 
Haydn und ſandte ſie ihm mit dem Bekenntniſſe: „ſie verdanke ihre Er— 
folge und ihr Vermögen der „Schöpfung“ ). In Paris gab man 
bereits im Jahre 1800 die „Schöpfung“ mit außerordentlichem Erfolge, und 
prägte eine Medaille auf Haydn; England und ſogar Italien folgten auf dem 
Fuße. Man weiß, welche Freude der kindlich beſcheidene Mann mit der großen 
goldenen Ehrenmedaille hatte, welche ihm am 10. Mai 1803 der Wiener Ma— 
giſtrat verlieh, und die er am rothen Band trug, wenn er Beſuche erwartete. 
Die Ehrenbezeugungen, Diplome und Medaillen, die damals von allen Enden 
Europa's in dem kleinen Haus der Gumpendorfer Vorſtadt zuſammen ſtrömten, 
haben eine viel größere und ganz andere Bedeutung, als ähnliche Auszeichnun— 
gen in unſerer decorationsſüchtigen und decorationsreichen Zeit, wo der einfäl— 
tigſte Virtuoſe ſich kaum mehr ohne einen Orden an's Clavier ſetzt ). Die über— 
einſtimmende Huldigung, die alle Culturnationen unſerem Haydn darbrachten, 


1) Dieſe „Philharmoniſche Geſellſchaft in Petersburg“, welche im Jahre 1802 
mit der Aufführung der „Schöpfung“ eröffnet wurde, iſt offenbar der Wiener Ton— 
künſtler⸗Societät nachgebildet; fie ſtellte fic) gleich urſprünglich als Verein von Fach— 
mufifern den Dilettanten-Vereinen gegenüber. Die Tonkünſtler, deren Witwen und 
Waiſen erhalten Penfionen aus dem Ertrage von Oratorien-Aufführungen. Die Ge- 
ſellſchaft, zu deren Gründung ein Deutſcher (Hofrath Fried. Adelung) die ſtärkſte 
Anregung gab, beſaß ſchon nach 5 Jahren ein Capital von 20.000 Rubeln. — Ganz 
ähnlich nach dem Wiener Muſter entſtand in Berlin die Witwen⸗ und Waiſen⸗ 
Societät der Hofcapellmuſiker. Ihr erſtes und zweites Concert (1801) brachte Haydn's 
„Schöpfung.“ Auch die im Jahre 1803 von den Prager Tonkünſtlern gegründete 
Penſions-Geſellſchaft iſt eine treue Nachbildung der Wiener; ſie gibt jährlich 
zwei Oratorien im ſtändiſchen Theater (zu Oſtern und zu Weihnachten). 

2) Ein betrübendes Gegenſtück zu dieſen Auszeichnungen fügen wir nicht ohne 
Beſchämung bei. Als Kaiſer Franz im Jahre 1808 den Leopoldsorden für „verdienſt— 
volle Oeſterreicher“ ſtiftete, erwartete man, daß auch Haydn unter der Zahl der 
Decorirten ſein werde. Haydn hörte davon, und ließ ſich in ſeiner namenloſen Güte 
herab, ſich auf dieſe Auszeichnung zu freuen. Er hatte ſich ſchon ausgedacht, dem 
Kaiſer bei der Dank-Audienz zu ſagen, daß von allen ſeinen Compoſitionen ihm keine 
ſo werth ſei, als das kleine Lied „Gott erhalte Franz den Kaiſer“. Man hat ihn aber 
nicht in die Lage verſetzt, von dieſer Dankrede Gebrauch zu machen. (Griefin- 
ger, biogr. Notizen, p. 107.) 
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proclamirte die Herrſchaft der deutſchen Muſik in dem geſammten 
Concertleben Europa's, ja fie drückte aus, daß man die Exiſtenz eines 
öffentlichen geſicherten Concertweſens dem Schöpfer der modernen Inſtrumental— 
muſik, daß man ſie Haydn verdanke. 


Beilagen zum erſten Capitel. . 


i 


Der Titel der bei Joh. Peter v. Ghelen, k. k. Hofbuchdrucker in Wien, 
gedruckten Statuten lautet: 


Articulen, und Puncten, . 
Oder ſo genannte 
Statuta 
Der muſikaliſchen Congregation 
Welche unter glorreichen Schutz 
Der Röm. Kaiſerl. und Königl. Spaniſch. Catholiſchen Majeſtät 
Caroli des Sechſten, 
Anno 1725. allhier in Wien aufgerichtet worden. 

Die Statuten werden eingeleitet von einem die Congregation beſtätigenden 
„Offenen Brief“ des Erzbiſchofs von Wien, Sigmund Graf v. Kollonitz. 

Die „erſte Rubric” handelt „von der Heil. Beſchützerin, und von dem Felt 
fo ihr zu Ehren jährlichen begangen wird.“ Als Zweck wird ausgeſprochen (Cap. 1.): 
„Es iſt das Intent gegenwertiger Muſicaliſcher Congregation, alle Gemüter 
deren Herren Verſamleten in einen Brüderlichen und einſtimmenden Willen zu 
verbinden, allezeit das Lob, und Ehre GOttes zu vermehren, die Glori ſeiner 
Heiligen zu befoͤrdern, wie auch das Heil und Nutzen deren Seelen zu ſuchen.“ 
Die „Congregation welche da beſtehen wird in den Capell- und Vice-Capell— 
Meiſter der Kaiſerl. Capellen, Compoſitoren, Vocaliſten und Inſtrumental— 
Muſicis als anderen Zugethanen, und Liebhabern der Muſie wird ermahnt, die 
glorwürdige hl. Caecilia mit einem andächtigen Vatter unſer, und Ave Maria 
täglichen zu verehren.“ (cap. 2). Es folgt (cap. 3 — 5) die Beſtimmung eines 
jährlichen „geſungenen Hoh-Amtes und Muſicaliſche Veſper in der Octav St. Cä— 
eilige“. Die „Anderte Rubric“ welche von den „geiſtlichen und weltlichen Hülf— 
Leiſtungen“ handelt, verpflichtet jedes Mitglied, bei der Einverleibung zwei Gul— 
den und außerdem lebenslang monatlich 10 kr. an die Congregation zu erlegen, 
„welches zu dieſem Ende beſtimmt iſt, um damit einem jedweden Mit-Glied nach 
ſeinem Tod darfür ein geſungenes Seelen-Amt mit Abſingung des erſten Nocturni 
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des Todten-Officii und nebſt dieſen bis 30 kleinen heil. Meſſen geleſen werden.“ 
Sämmtliche Mitglieder haben dieſen Seelenmeſſen beizuwohnen, und ſoll ein Jeder 
die Beſcheinigung „daß er ſeine Schuldigkeit vollzogen“, aufbehalten, „um damit 
auch ein ſolcher nach ſeinem Tod mit gleicher Hülfleiſtung beygeſprungen 
werde“. Zwei Krankenbeſucher, ein Prieſter und ein Weltlicher, ſollen die 
Kranken der Congregation beſuchen, fie mit chriſtlicher Liebe tröſten und falls fie - 
den Kranken „in einen bedürftigen Stand“ finden, der Congregation die Anzeige 
machen und „ein Vorbitter zu einer Chriſtlichen Hülf-Leiſtung fein.” (Cap. 11). 
Dabei wird die Hoffnung ausgeſprochen „ein frommes Gemüt werde zu dieſem 
Ende der Congregation etwas vermachen.“ 

Die Congregation zählt (1725) außer dem Präſidenten der kaiſerl. Muſic 

(Prinz Pius v. Savoyen) folgende Functionäre: 

I. Beſtändige Officianten:“ 

Ein geiſtlicher Präſes (der für ordentliche Verrichtung der geiſtlichen Fune— 
tionen zu ſorgen hat). Kein Name genannt. 

Zwei Decani: Joh. Joſ. Fux, Capellmeiſter; Antonio Caldara, Vice— 
Capellmeiſter. 

Ein Schatzmeiſter (der die Caſſe verwahrt) Cajetanus Orſini. 

Ein Secretarius (der die „Einverleibungen“ vornimmt und darüber Buch 
führt) Sebaſtian Zeitlinger. 

II. Officianten, ſo alle 2 Jahr verändert werden. 

Sechs Räthe: Franciscus Conti, Joſef Porſile, Johann Anton Piani, 
Joh. Georg Reinhard, Friderich Gozinger, Jacob Hoffer. 

Zwei Rechnangs Reviſores: Franciscus Boroſini, Kilian Reinhard. 

Ein Economus: Chriſtof Praun. 

Zwei Collectores: Petrus Caſſati, Amadeus Muffat. 

Zwei Feſtaruoli (Veranſtalter deren Feſt-Begängnuſſen) Dominicus Gene— 
veſi, Franciscus Reinhart. 

Zwei Friedens-Conſervators (welche die Mis-verſtändnuſſen, oder Un— 
einigkeiten beylegen) Cajetanus Boghi, Georg Hintereder. 

Zwei Krancken-beſucher: Johann Vicenti, 1 Pajer. 

Ein Pidell. 

Dieſe Functionäre wurden bei der 1. Conſtituirung vom Prinzen P. v. 
Savoyen ernannt, ſpäter von der Congregation gewählt. Die Statuten beſtimmen 
„daß bei allen duplirten Aemtern, als: Räthen, Collectoren, Kranckenbeſuchern, 
Feſtaruolen, und Friedens-Conſervatoren die Helfte von Teutſchen, die an— 
dere Helfte von Ausländern ſeyn ſoll.“ So ſchwer fiel damals das Ueber— 
gewicht der Italiener in die Wagſchale. Drei nachträgliche Capitel (v. J. 1726) 
geſtatten, daß auch Damen gegen dieſelben Bedingungen Mitglieder werden 
dürfen, doch ſind „unter dem Titul und Namen deren Dameſſen nur diejenige 


30 Verzeichniß der Akademien von 1772 bis 1801. 


begriffen, ſo den Zutritt bei dem Kaiſerl. Hof haben.“ Zum Schluß der Statuten 
iſt das Apoſtoliſche Breve abgedruckt, mittels welchem Pabſt Benedictus XIII. 
den Mitgliedern der muſikal. Congregation einen „Vollkommenen Ablaß in 
perpetuum“ verleiht: „Erſtens: an dem Tag der Einverleibung in die Muſi— 
caliſche Congregation. Andertens: an dem Feſttag der heil. Jungfrauen und 
Martyrin Caecilia, wann die Einverleibten obgedachte Kirchen beſuchen, wehrender 
Zeit von der erſten bis zur letzten Veſper inclusive. Drittens: in der letzten 
Sterbſtund, wann ſie jedesmal reumüthig gebettet, das Hochwürd. Sakrament 
des Altars empfangen, und für das Aufnehmen Chriſtlicher Kirchen und Aus— 
reuttung deren Ketzereyen andächtig gebeichtet werden haben.“ Hierauf folgen noch 
„Abläß auf 7 Jahr“ und „Abläß auf 60 Täge“ und endlich ſogar die erfreuliche 
Mittheilung der Congregation, ſie „hoffe von Ihrer Päbſtl. Heiligkeit eheſten mit 
dem ſonderbaren Privilegio begnadet zu werden, daß an einem gewiſſen Tag der 
Wochen das gantze Jahr hindurch eine von denen Mitgliedern abgeleibte und 
etwann in denen Peinen des Fegfeuers büſſende Seele aus ihren Qualen und 
Schmertzen zu erlöſen iſt.“ 


I. 


Vollſtändiges Verzeichniß der Akademien der Tonkünſtler-Societät von 
ihrer Gründung bis zum Jahr 1801). 


Vollſtändiges Verzeichniß der Akademien der Tonkünſtler-Societät von 

ihrer Gründung bis zum Jahr 1801 2). 

1772. (am 29. März, wiederholt am 1. und 5. April.) „La Betulia libe- 
rata“, Oratorium von Metaſtaſio, Muſik von Fl. Gaßmann. (Zu 
Anfang eine Sinfonie von Starzer, zum Schluß eine von Aſpel— 
mayer, im Zwiſchenact Violinconcert, geſpielt von La Motte (1. und 
3. Abend), Flötenconcert, geſpielt von A. Schulz (2. Abend). 

— (17, und 20. December.) „Santa Elena al Calvario“, Oratorium 
von Metaſtaſio, Muſik von Haſſe ns). Violoncell-Production von Hrn. 
Küffel, Concert auf der Alto Viola von Herrn Stamitz, „reiſenden 
Virtuoſen“. 


) Von den Zwiſchennummern (Soli) find hier nur die größeren oder wichti— 
geren angegeben. 

2) Der Auſchlagzettel der erſten Akademie (Betulia liberata) iſt leider nicht 
mehr erhalten. Der älteſte im Archiv der Societät vorfindliche Originalzettel iſt vom 
20. December 1772, deutſch und italieniſch. Der deutſche Text lautet wörtlich: 

Muſikaliſche Akademie. 

Heute Sonntags am 20. Kriſtmonats 1772 wird in dem k. k. priv. Schau— 

ſpielhauſe nächſt dem Kärntnerthor auf Verlangen zum zweiten- und letztenmal Eine 


Große muſikaliſche Akademie gehalten werden. Wobey das am 17. d. M. ge⸗ 
haltene Oratorium von 5 Stimmen des berühmten H. Abbts Peter Metaſtaſio 
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1773. „Santa Elena al Calvario“ von Haſſe. 

— »Va liberatrice del populo giudaico, ossia Ester“, Oratorium von 
Abbate Pintus, Muſik von Dittersdorf. (Zwiſchen den Abtheilungen 
ſpielte Dittersdorf ein Violinconcert.) 

1774. „II Giuseppe ricognosciuto“, Oratorium von Bonno. (Dazu Violin⸗ 
Duett der beiden Herren Hoffmann.) 

— Il cantico dei tre fanciulli*, Oratorium von Pallavieini, Muſik 
von Haſſe. 

1775. „II ritorno di Tobia“, Oratorium von Bocherini, Muſik von 
Jioſ. Haydn. f 

— Davide il penitente“, Oratorium, Muſik von Ferdinand Bertoni, 
Director des Conſervatoriums S. Lazaro in Venedig. 

1776. „Isacco, Figura del Redentore“, Oratorium von Metaſtaſio, Muſik 
von Dittersdorf. (Zwiſchen den Abtheilungen „die ſo ſehr beliebte 
große Sinfonie aus der franzöſiſchen Opéra comique Heinrich IV., 
von der Erfindung des berühmten franzöſiſchen Muſik-Compoſiteurs 
Herrn Martini“.) 

— „La Betulia liberata“ von Gaßmann. 

1777. „La Passione di Giesh Cristo“, Oratorium von Metaſtaſio, Muſik 
von Salieri. 

— Ekrſtes) Gemiſchtes Concert. Programm: 1. Große Sinfonie 
von Ordonnez (k. k. Landſchaftsbeamter). 2. Chor von J. Hay dn. 
3. Cavatine von Traétta (geſungen von Dlle. Cavalieri). 4. Ein 
neues Violinconcert, componirt und vorgetragen von Herrn Paiſible, 
Kammervirtuos der Herzogin von Bourbon. 5. Große Sinfonie von 
Herrn Ko haut. 6. Aria, geſungen von Herrn Chriſtof Arnobaldi, 
genannt Comaschino. 7. Großes Concertino für mehrere obligate In— 
ſtrumente, worin fic) der Compoſiteur, Herr Kohaut, ſelbſt hören läßt. 
8. Neue Cantate von Herrn Chr. Wagenſeil, geweſener k. k. Kammer— 


geſungen wird, genannt: Die heilige Helena auf dem Kalvarienberge. Die 
Muſik, welche, Sänger und die übrigen Inſtrumente zuſammengenommen, aus mehr 
denn 180 Perſonen beſteht, iſt von eben dem ſehr berühmten H. Haſſe, Hofcapell- 
meiſter am churſächſiſchen Hofe ganz neu dazu verfertigt worden. Es werden dabey 
ſingen: Frau Klementine Poggi die Rolle der Eudoſſa, Mlle. Konſtanza Baglioni 
die Rolle der heil. Helena, die Frau Weiſin die Rolle des Euſtazio. Herr Dominikus 
Poggi die Rolle des Draciliano, der Herr Dominikus Guarda ſoni die des St. 
Makario. — Zwiſchen beyden Abtheilungen des Oratoriums wird ſich Herr Küffel 
auf dem Violoncello hören laſſen. — Die Eintrittspreiſe find wie bei den Opern⸗ 
Serien, nämlich: Auf dem Noble parterre 2 fl. Auf dem 2. Parterre und im 
4. Stock 34 kr. Im 3. Stock 1 fl. und im 5. 17 kr. Die Logen im 1. und 2. Stocke 
koſten zwei Dukaten und im 3. einen Dukaten. — Der Anfang iſt mit dem Schlag 
7 Uhr. — 
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compoſiteur. (Soli: Dlle. Cavalieri, Madame Vitadeo, Herr 


. Bo nf ch ab.) 


17 78. 


AAS) 


1780. 


„La Passione del Redentore“, Oratorium von Metaſtaſio, Muſik 
von Joſef Starzer, „des k. k. Nationaltheaters berühmtem Ton⸗ 
ſetzer“. 

Gemiſchtes Concert. Große Sinfonie von Johann Sperger, fürſtl. 
Bathyaniſcher Kammermuſiker. Arie von Dittersdorf (Herr Souter). 
Chor von Händel. Violinconcert componirt und geſpielt von Johann 
Sperger. Arie von Teyber (Mlle. Teyber). Chor von Sacchini. 
Arie von Giardini (Olle. Cavalieri). Neue Sinfonie von einer 
hohen Standesperſon verfertigt. Chor von Händel. Violinconcert, ge— 
ſpielt von Herrn Ziſtler, fürſtl. Bathyaniſcher Kammermuſikus. Terzett 
von Sarti. Chor von Händel. 

„Die Israeliten in der Wüſte“, ein ganz neues, original-deutſches geiſtl. 
Singſpiel von Max Ulbrich, k. k. n. ö. Landſchaftsbeamter. (Dazu 
Celloconcert von Janſon und Violinconcert von L. Schmidt.) 
„Judas Maccabäus“, geiſtl. Singſpiel von Händel. (Zwiſchen den Ab— 
theilungen Oboeconcert (Ramm), Flötenconcert (Wendling), Violin⸗ 
concert (Spangler), Concert für Flauto-Traverſe, eigens componirt 
von Joſef Starzer, geblaſen von Herrn Wendling und Herrn 
Pappendick.) i 

(Oſtern.) „Der verlorne Sohn“, Cantate von Hartmann Graf, Kapell— 
meiſter in Augsburg. Dazu am 1. Tag: Sinfonie von Herrn Bach, 
2 Chöre von Händel, 2 italieniſche Arien (Mlle. Cavalieri) und 
„Ein Neues großes Concert auf 5 blafenden Inſtrumenten, von Herrn 
Star zer“ (die Ausführenden ſämmtlich in Dienſten des Grafen Palm.) 
Am 2. Tag: Sinfonie von Haydn, Chor von Händel, Arie von 
Inſanguine (Mlle. Cavalieri), Violinconcert von Franz Eck, Arie 
von J. Holzbauer, geſungen von Herrn Ludwig Fiſcher, Chor von 
Sacchini. 

(Zu Weihnachten keine Akademie, wegen Ablebens der Kaiſerin Maria 
Thereſia.) 


. yAlcide al Bivio“, Cantate von Metaſtaſio, Muſik von Haſſe. 


„Die Pilgrime auf Golgotha“, Muſikaliſches Drama von Fr. W. Za— 
chariä, Muſik von Albrechtsberg er. (Dazu Sinfonie und Clavier— 
concert von Mozart.) 


2. „Isacco, Figura del Redentore“, Oratorium von Metaſtaſio, Muſik 


von Dlle. Marianna Martinez. 

Gemiſchtes Concert. Eine große Sinfonie und 2 Chöre aus einem 
franzöſiſchen Trauerſpiel genommen und in Muſik geſetzt von Herrn 
Ritter Gluck, Italieniſche Arie (Dlle. Cavalieri, Herrn Adamber— 


1783. 


1785. 


1786. 


1787. 


1789. 
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ger), Violinconcert (Here Ziſtler), Chöre von Gacdhini und Händel, 
Cantate von Wagenſeil. 

„Die Israeliten in der Wüſte“, Oratorium von M. Ulbrich. (Dazu 
Flötenconcert von Gehring und eine Harmonie-Partie von Joſef 
Went, geſpielt von der Harmonie Sr. Majeſtät des Kaiſers.) 
Gemiſchtes Concert. Sinfonie von Kozeluch, Sinfonie und Chor 
von Haydn, Chöre von Starzer, Sacchini, Haſſe, Dittersdorf, 
Violinconcert (Schleſinger), Clavierconcert (W. A. Mozart). Ita— 
lieniſche Arien, geſungen von Dlle. Cavalieri und Herrn Adam— 
berger. 


„II ritorno di Tobia‘, von Joſef Haydn („ganz neu bearbeitet“). 


„Ifigenia in Tauride, opera tragica“ von Traetta (als Aka⸗ 
demie). („Monſieur Fiſcher, ein Engelländer und Virtuoso di Violino“ 
producirt ſich im Zwiſchenact.) 

„Il Davide penitente“, eine ganz neue, dieſer Zeit angemeſſene Can— 
tate von Herrn W. A. Mozart !). Dazu Sinfonie von Haydn, Vio— 
linconcert von Marchand, Chöre von Gaßmann und Sacchini, 
Oboeconcert des Le Brun. 

„Ester“, von Dittersdorf, „ein Oratorium, in welſcher Sprache von 
6 Stimmen“. („Zwiſchen beiden Abtheilungen wird Herr Wolfgang A. 
Mozart ein neues Concert auf dem Fortepiano ſchlagen“.) 
Gemiſchtes Concert. Sinfonien von Haydn und Thad. Huber, 
Violinconcert geſpielt von Fränzel Vater und Sohn. Zum Schluß 
die 2. Abtheilung von Dittersdorf's Oratorium „Hiob“ (italieniſch) 
unter perſönlicher Leitung des Componiſten. 

„Gioas“, Oratorium von Metaſtaſio, Muſik von Antonio Teyber. 
„Moſes in Egypten“, Oratorium von L. Kozeluch (deutſch). Dazu 
Clavierconcert von L. Kozeluch, geſpielt von Fräulein Thereſe 
Paradies. 

„Die Profetin vom Calvarienberg“, Cantate von Gazanig a. (Dazu: 
Sinfonie von Dittersdorf, Flötenconcert des L. Scholl). 


„La Morte di Gesd Cristo“, Oratorium von Domenico Mombelli. 


Gemiſchtes Concert. Zwei Sinfonien von Haydn, Italieniſche 
Arien, Concerte auf dem Clavier (Mad. Auernhammer), Violine 
(Hoffmann), Contrebaß (Herr Sperzer) ꝛc. 

„Giob“, Oratorium von Dittersdorf (Auswahl), „worunter auch das 
mit ſo vielem Beifall aufgenommene Donnerwetter“. Dazu: Violin— 
concert des Heinrich Eppinger. 


1) Die Compofition des „büßenden David“ eutſtaud aus einer unvollendeten 


Meſſe von Mozart, der das Kyrie und Gloria dem Gedicht unterlegte und 2 Arien 
für Adamberger und die Cavalieri) dazu componirte (Jahn III., p. 395.) 


Hanslick. Concertweſen. 
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„II natale d' Apollo“, Cantate von V. Righini; dazu Quintett in 
Adur („Stadler-Quintett“) von Mozart. 

(Zu Oſtern keine Akademie, wegen Ablebens Kaiſer Joſefs II.) 
(Weihnachten.) „Moſes in Egypten“, Oratorium von Kozeluch. Dazu: 
Clavierconcert geſpielt von Fräulein Paradies. 


Gemiſchtes Concert. (Stücke aus der Oper „Fedra“ von Pae— 


ſiello; Sinfonie von Mozart, Celloconcert von Pleyel, geſpielt von 
C. Gottlieb, Allelujah von Albrechtsberger, „Harmoniemuſik, 
welche bei der Krönung des Kaiſers in Preßburg geſpielt wurde, exequirt 
von den Harmoniſten des Fürſten Graſſalko wich und Eßter hazy. 
Gemiſchtes Concert. Sinfonie von Haydn, Chöre von Haydn, 
Händel und Albrechtsberger, italieniſche Arien (Cavalieri), Har— 
fenconcert (Fräulein Müllner), Oboeconcert (Herr Triebenſer.) 
„Venere e Adone“. Cantate von Joſef Weigl. 


„Venere e Adone“, Cantate von Joſef Weigl. 


Gemiſchtes Concert; (22. und 23. December) unter Joſef 
Haydn's Direction, dabei kamen drei Sinfonien () und 2 Chöre 
von Haydn zur Aufführung ). 


.Gemiſchtes Concert. Großer Hymnus von Paeſiello, Sinfonie 


von Haydn, Violinconcert des 13jährigen Clement u. A. 

„Die Hirten zu Bethlehem“, Oratorium von Joſef Eyb her (deutſch). 
Dazu Oboeconcert von Triebenſee und Violoncellſolo des Herrn 
Hauſchka, Dilettant, wobei er das ſo ſehr beliebte Thema aus der 
Zauberflöte variirt.) 

Gemiſchtes Concert. Gioas, Oratorium von Cartellieri, erſter 
Theil, Sinfonie von Cartellieri, Clavierconcert in C, componirt und 
geſpielt von Herrn van Beethoven. 

Gemiſchtes Concert. Sinfonie von Wranitzky, Chor von Haydn, 
Arien von Sarti, Righini ꝛc. 


„La ricognoscenza, Cantata allegorica“ von Salieri (zur Feier 


des 25jährigen Beſtandes der Societät), Fräulein Thereſe Gaß mann 
ſingt die Rolle der „Erkenntlichkeit“. Dazu: Timotheus oder die Gewalt 
der Muſik, Cantate von P. von Winter. 

Gemiſchtes Concert. Sinfonie von Wranitzky, Chor von 
Hay dn, Clavierconcert von Wölfl, „das beliebte Andante mit dem 
Paukenſchlag“ von Haydn, zum Schluß: „Der Retter in Gefahr“ 
Cantate von Süßma yer (früher im k. k. Redoutenſale gegeben.) 


) Der Anſchlagzettel ſagt: „Die Sinfonien ſowie der Chor mit dem deutſchen 
ſind v. H. Kapellmeiſter Haydn in England verfertigt worden, welcher auf 


Erſuchen der Geſellſchaft und aus ergebenſter Hochachtung für das verehrungswürdige 


Publie 


um die Leitung des Orcheſters übernommen hat.“ 


l 
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„Timotheus“, Cantate von P. von Winter. 

7 
Gemiſchtes Concert. (Sinfonie von Wranitzky, Oboeconcert von 
Kro mmer, italieniſche Arie von Cimaroſa 2.) 


„Die Worte des Heilands“, von Joſef Haydn. (Dazu Sinfonie 


von Eybler, Clarinettconcert von Beer (am 2. Abend ſpielte Beetho— 
ven ſein Quintett mit Oboe, Clarinett und Horn). 

Gemiſchtes Concert. Ouvertüre von Eybler, Arie von Haydn 
(Dlle. Flamm), die „neue Militärſinfonie“ von Haydn, von ihm 
dirigirt, und eine Cantate vom Kapellmeiſter Romagnoli, Concert 
für Clavier, Mandoline, Trompete und Contrebaß () von 
L. Kozeluch. 


. (Oftern.) „Die 7 Worte“ von Haydn. 


(Weihnachten.) „Die Schöpfung“ von Haydn. 

(Zu Oſtern und zu Weihnachten.) „Die Schöpfung“. 

Zu Oſtern: „Die 7 Worte des Erlöſers“ von Haydn. 

Am 22. und 23. December: „Die 4 Jahreszeiten“ von Haydn. 


3* 


Zweiles Capitel. 


Die fürſtlichen Privatcapelleu und der muficirende Adel. 


Gal av die „Tonkünſtler-Societät“ auch das früheſte und lange Zeit das 
einzige öffentliche Concert-Inſtitut, ſo verſchwindet doch deſſen Thätigkeit — mit 
nur 2 Doppel-Akademien jährlich — gegen das reichhaltige nichtöffentliche 
Muſikleben Wien's. Man könnte die Tonkünſtler-Societät, als das einzig Feſt— 
ſtehende und Beharrende in dieſem Muſiktreiben, die Sonne heißen, um welche 
zahlloſe Planeten kreiſten. Nur wäre der Societät mit dieſem Vergleich zu viel 
Ehre erwieſen, denn ſie vermochte keineswegs die muſikaliſche Lichtmenge, welche 
jene kleineren Planeten zuſammen ausſtrömten, zu überbieten. Dieſe Planeten 
waren die Dilettantenkreiſe und die fürſtlichen Privateapellen. Sie 
bildeten eine regelloſe, ungleiche und nicht disciplinirte Macht, aber die größte in 
dem Muſikleben des vorigen Jahrhunderts. 

Der Genuß kunſtmäßig gepflegter Muſik ging zuerſt aus dem Beſitz der 
Höfe in jenen der Adeligen und Reichen über, weiterhin aus dieſem in die, 
kunſtliebenden bürgerlichen Privatkreiſe. Zu Zeiten Haydn's, Mozart's und 
noch Beethoven's gelangte die nichttheatraliſche Muſik nur zum kleinſten Theil, 
gleichſam in ausnahmsweiſem, excentriſchem Herausſpringen vor das zahlende 
große Publicum; überwiegend ruhte ſie im Schooße der vornehmen Privatcapellen 
und des bürgerlichen Dilettantismus. Der Einfluß der Privatcapellen und des 
Dilettantismus auf die Phyſiognomie der damaligen Muſik, — nicht bloß der 
reproducirenden, ſondern auch der productiven — iſt ein tiefgreifender und kaum 
noch in ſeiner ganzen Wichtigkeit dargeſtellt. 

Die fürſtlichen Privateapellen gehören allerdings nicht zum Con— 
certweſen im ſtreugen Sinn, da ſie ihrer Natur nach die Oeffentlichkeit aus— 
ſchloſſen. Dennoch dürfen wir ſie nicht übergehen, einmal weil ſie gewiſſermaßen 
das noch fehlende öffentliche Concertleben vertreten, ſodann weil ihr Einfluß auf 
das ſich entwickelnde ſehr bedeutend war, 


Fürſtliche Privatcapellen. 37 


Die reichſten, angeſehenſten Cavaliere Oeſterreichs, die Schwarzenberg, 
Liechtenſtein, Thun, Lobkowitz, Kinsky, Graſſalkowitz, Eszterhazy u. ſ. w. hielten 
ehedem Privatcapellen, d. h. Muſiker, die vollſtändig in ihren Dienſten ſtanden, 
fürſtliche Angeſtellte oder Hausbeamte waren. Den Winter meiſt in Wien, den 
Sommer auf ihren Gütern verbringend, waren dieſe Edelleute hier wie dort von 
ihren Muſikcapellen gefolgt. 

Der Beſitz einer vorzüglichen Privatcapelle war ein Gegenſtand ariſtokra— 
tiſchen Ehrgeizes, und jedenfalls nicht der ſchlechteſte. Wer ſich desſelben rühmen 
konnte, producirte ihn gern in Wien zum Vergnügen der geladenen vornehmen 
Geſellſchaft. Es waren Privataufführungen, Genüſſe der Privilegirten, trotzdem 
drang ihr Ruhm mitunter weit in's Land. 

Eine der berühmteſten Privatcapellen war die des Feldmarſchalls Joſeph 
Friedrich Prinz von Sachſen-Hildburghauſen (geb. 1702, + 1787), 
Dieſer leidenſchaftliche Muſikfreund, ein Liebling Maria Thereſia's, gab in ſeinem 
Palais (dem jetzt Fürſt Auersperg'ſchen am Joſephſtädter Glacis) dem hohen 
Adel allwöchentlich Akademien, Hofcapellmeiſter Bonno war gegen einen jähr— 
lichen Ehrenſold mit der Leitung dieſer großen, den ganzen Winter hindurch an 
Freitag-Abenden ſtattfindenden Concerte engagirt. Als Gluck 1751 aus Italien 
zurückkam, wurde er gleichfalls dafür gewonnen und dirigirte meiſt bei der erſten 
Violine. Am Abend vor dem Concert wurde jedesmal Probe gehalten und die 
Capelle durch eine Anzahl der beſten Orcheſterſpieler Wiens (ſie hatten an Frei— 
tagen kein Theater) verſtärkt. Die berühmte Altiſtin Vittoria Teſi, die Sopra— 
niſtin Thereſe Heiniſch und der Tenor Frieberth führten in der Regel die 
Geſangpartien aus. An der Spitze dieſer Capelle ſtand Dittersdorf (damals 
noch unadeliger „Ditters“) als Primgeiger. Er ſpielte in jeder Akademie des 
Prinzen ein Solo, meiſt von Ferrari (der 2 Jahre vorher in Wien großes 
Aufſehen erregt hatte) — „denn die Compoſitionen von Zuccharini, Loca— 
telli und Tartini waren ſchon zu ſehr bekannt!)“. Kam ein ausgezeichneter 
Virtuoſe nach Wien, ſo mußte Bonno zuvor wegen des Honorars mit ihm unter— 
handeln und ihn dann zur Mitwirkung einladen. So produeirten ſich bei Hild— 
burghauſen die gefeierte Gabrieli, die Sänger Mancini und Manzuoli 
(Caſtrat), die Geiger Pugnani und van Meldre, der Oboift Beſozzi 
u. A. Als der Prinz im Jahre 1759 Wien verließ, übernahm das kaiſerliche 
Hoftheater Dittersdorf und die vorzüglichſten Mitglieder der Capelle. 

Die Vorzüglichkeit der Fürſt Eszterhazy'ſchen Capelle in Eiſenſtadt und 
ihre muſikgeſchichtliche Bedeutung iſt bekannt; im Winter folgte ſie dem Fürſten 
nach Wien. Für ſie hat Haydn ſeine meiſten Inſtrumentalwerke, ja ſogar Opern 


) Dittersdorf's Selbſtbiographie p. 49. Vergl. auch Anton Schmid's 
„Gluck “p. 49. 


38 Fürſtliche Privateapellen. 


geſetzt, nachdem er früher im Dienſte des böhmiſchen Grafen Morzin, alſo 
ebenfalls für eine Privatcapelle, ſeine erſte Sinfonie geſchrieben hatte. Capellen 
wie die Hildburghauſen's, Eszterhazy's, Lobkowitz,, Schwarzen— 
berg's wurden zu den integrirenden Beſtandtheilen des Wiener Muſiklebens ge— 
zählt; die Stadt war ſtolz darauf, wenn ſie auch wenig davon genoß. Indeſſen 
waren die Productionen adeliger Privatcapellen doch immer noch ad hoc einer 
größeren Zahl bürgerlicher Hörer zugänglich, als es heute die Muſikſoireen im 
Salon eines Fürſten oder Grafen wären, denn da ein nennenswerthes öffentliches 
Concertweſen nicht beſtand, ſo gab dieſe allgemeine Noth faſt einen allgemeinen 
Anſpruch, dort zeitweilig mitzulauſchen, wo ein hoher Herr ein „Concert“ beſaß. 


Als letztes Glied dieſer muſikaliſchen Kette kaun man das berühmte „Ra— 
ſumowski'ſche Quartett“ betrachten, das für Beethoven und durch Beethoven 
ſo große Bedeutung erlangte. Es iſt der Schlußring, kleiner, aber kaum weniger 
werthvoll als die übrigen !). 


Die Blüthezeit dieſer fürſtlichen Capellen breitete ſich um die Mitte des 
vorigen Jahrhunderts aus, gegen Ende desſelben verſtummte ſie allmälig. Das 
„Jahrbuch der Tonkunſt“ vom Jahre 1795 gibt an, daß in Wien „außer der 
fürſtlich Schwarzenberg'ſchen Capelle faſt keine mehr exiſtirt“. Fürſt Graſ— 
ſalkowitz hatte ſeine Capelle auf Harmoniemuſik reducirt, außerdem hielt 
Baron Braun eine Harmonie als Tafelmuſik. In Prag beſtand zur ſelben 
Zeit (1795) außer der gräflich Pachta'ſchen Harmoniemuſik keine Capelle mehr 
Und doch war die Zahl derſelben zweifellos am größten eben in Böhmen gewe— 
ſen, wo das muſikaliſche Talent der Nation und die bis in die letzte Volksſchicht 
verbreitete Geſchicklichkeit auf einem oder dem andern Inſtrument die Sitte der 
Privatcapellen ſo ungemein unterſtützte. Die böhmiſchen Cavaliere brauchten nicht 
theure Muſiker blos der Muſik halber zu engagiren, ſie forderten einfach von 
ihren Beamten und Bedienten muſikaliſche Kenntniſſe. Die Büchſenſpanner in 
adeligen Häuſern durften nicht eher die Livree anziehen, als bis ſie das Wald— 
horn vollkommen blaſen konnten 2). Gyrowetz erzählt in ſeiner Selbſtbiogra— 
phie, wie er beim Grafen Fünfkirchen in Chlumetz Sinfonien und Serenaden zu 
componiren anfing, „weil damals die ganze Dienerſchaft, alle Beamten 


) Ein letzter, ſpäteſter Nachhall endlich war das treffliche Streichquartett des 
Fürſten Czartoryski, das — mit Mayſeder als Primgeiger — allerdings nicht 
„in fürſtlichen Dienſten“ ſtand, aber einmal wöchentlich viele Jahre hindurch ſich in 
der Wohnung des greiſen Fürſten verſammelte und für ihn und die wahrhaft Muſik— 
liebenden ſeiner Bekanntſchaft ſich produeirte. Es gehört der neueſten Zeit an und 
wird ſpäter noch Erwähnung finden. 

) Ein böhmiſcher Cavalier, Graf Spork, brachte zu Aufang des vorigen 
Jahrhunderts die erſten Waldhorniſten aus Frankreich nach Böhmen — von ihnen 
erlernten die Böhmen dies Inſtrument, auf dem ſie es ſo häufig zur Virtuoſität bringen. 
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und auch die geiſtlichen Herren ſämmtlich muſikaliſch fein mußten“. 
Solche Privatcapellen zogen verborgene Talente aus dem Dunkel und machten. 
die Ausgebildeten — bei Gelegenheit von Tafelmuſiken, Serenaden, Concerten 
— ſchnell bekannt. Die Rolle, welche Böhmen, als muſikaliſcher Werbbezirk von 
ganz Deutſchland, zur Zeit der fürſtlichen Privatcapellen ſpielte, war bedeutend. 
Zur Zeit des größten Glanzes der italieniſchen Capelle und Oper in Dresden 
zog man eine große Anzahl böhmiſcher Künſtler dahin. Viele warteten dieſen Ruf 
gar nicht ab, denn da ſie von ihrer Herrſchaft häufig nur als Bediente behandelt 
und bezahlt wurden, entwiſchten die Geſchickteren bei günſtiger Gelegenheit und 
zogen, ihr Inſtrument unter dem Arm, in die weite Welt !). 

Ein Lieblingsgenre der muſikaliſchen Fürſten waren die kleinen Orcheſter 

von Blasinſtrumenten, die „Harmoniemuſik.“ J. F. Reichardt erzählt aus 
ſeinem erſten Wiener Aufenthalt (1783), die Harmoniemuſik ſei damals in Wien 
in großer Vollkommenheit geweſen. Der Kaiſer Joſeph und ſein Bruder (Max, 
ſpäter Churfürſt von Cöln) hatten jeder ſeine vollſtändige Harmoniemuſik. Rei— 
chardt durfte ſie im kleinen Redoutenſaal hören und ſchildert die Production als 
einen „entzückenden Genuß“, insbeſondere fand er einige Sätze von Mozart 
wunderſchön 2). In den Akademien der Tonkünſtler-Societät finden wir 
mitunter eine Production der fürſtl. Palm'ſchen Harmoniemuſik (1780), jener 
der Fürſten Eszterhazy und Gra ſſalko witz (1791) und der kaiſerlichen felbft 
(1783). 
; In der Sitte der Privatcapellen lag ein muſikaliſches Culturmoment von 
großer Tragweite. Wer ein ſolches Hausordefter beſaß, wünſchte natürlich auch 
möglichſt viel neue und effectvolle Compoſitionen für dasſelbe. Sie mußten 
von dem Componiſten geliefert werden, der als ſolcher „in Dienſten“ ſtand, oder 
wurden bei einem anderen beliebten Tonſetzer beſtellt. Die Folge war eine große 
Anregung zum muſikaliſchen Schaffen. Dem ſich immer erneuernden Verbrauch 
und Begehr entſprach eine ſich immer erneuernde Production. Ein Haydn, Gy⸗ 
rowetz, Dittersdorf entbehrten nie der künſtleriſchen Anregung, ſie brauchten 
für ein Orcheſter, für ein Publicum, für einen Verleger nicht zu ſorgen. Indem 
dieſe Tondichter Inſtrumental- und Geſangskräfte, die ſie genau kannten, jeden 
Moment zur Verfügung hatten, gewannen ſie ſpielend die Technik ihrer Kunſt, ſie 
lernten praktiſch ſetzen und mit kleinen Mitteln effectuiren. 

Hingegen führte das Verhältniß auch manche Nachtheile mit ſich. Fürs 
erſte das Schnell- und Vielſchreiben der Componiſten. Sie mußten einem enormen 
Hör⸗ und Spielbedürfniſſe begegnen, das mehr auf angenehme Abwechslung und 
unterhaltende Beſchäftigung, als auf Tiefe und Große des Gebotenen ausging. 
Die Componiſten folgten in der Regel nicht ihrer Inſpiration, ſondern dem Bez 


1) A. M. Z. Nr. 28 v. J. 1800. 
2) Autobiographie von Reichardt, A. M. Z. v. J. 1813, Nr. 41. 
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fehle des eigenen, der Beſtellung des fremden „Herrn.“ Haydn ſoll auf die Frage, 
warum er niemals Quintette componirte, geantwortet haben: „weil man nie 
welche bei mir beſtellt hat“. Es iſt eine treffende Bemerkung von Jahn, daß die 
geſammte Inſtrumentalmuſik jener Zeit in dieſem Sinne Gelegenheitsmuſik 
war. Orcheſter-Compoſitionen wurden überhaupt faſt nur für beſtimmte Zwecke 
und Kräfte geſchrieben, und jene Formen rein acceſſoriſcher Gelegenheitsmuſik, wie 
Tafelmuſiken, Serenaden u. dgl., die beinahe ſpurlos verſchwunden ſind, 
ſpielten zur Zeit der Privatcapellen die größte Rolle. 

Da ſie nicht für ein großes, ſelbſtſtändiges Publicum, ſondern ſtets nur 
für einige kleine Kreiſe ſchrieben, ſo durften die Componiſten ſich's leicht machen, 
ſich ungeſtraft wiederholen. Man ſchrieb und beſtellte gleich immer ſechs Sinfo— 
nien, zwölf Trios, zwölf Quartette u. ſ. w. Dem entſprach das lange und bunte 
Muſiciren, das bei den großen Herren Regel war. Die Muſiken beim Grafen 
Firmian in Salzburg dauerten von 5 bis 11 Uhr, — es wurden unter An— 
derem an Einem Abend 4 Sinfonien von Martini und einige Sinfonien 
von Em. Bach geſpielt. Dittersdorf ſpielte an einem Abend zwölf Benda’- 
ſche Violinconcerte. In Großwardein componirte er zum Namenstag des Biſchofs: 
eine große Cantate mit Chören, eine Solocantate, zwei große Sinfonien, eine 
mittlere Sinfonie mit obligaten Blasinſtrumenten und ein Violinconcert, — Alles 
für einen Abend !)! Dieſe maſſenhafte Production hinderte die Vertiefung des 
einzelnen Werkes und ift ſchuld, daß zahlloſe Inſtrumental-Compoſitionen Haydn's 
und Mozart's — von Dittersdorf und Gyrowetz nicht zu reden — vom Strome 
der Zeit raſch und rettungslos weggeſpült worden ſind. Beethoven, der keinem 
Herrn diente und keine Privatcapelle zu verſorgen hatte, war der erſte große In— 
ſtrumental-Componiſt, der nicht, wie ſeine Vorgänger, maſſenhaft componirt hat. 

Die perſönliche Stellung des Componiſten oder Kammermuſicus zu ſeinem 
hochgeborenen Herrn hatte ferner etwas nach unſern Begriffen Unangemeſſenes, 
mitunter Unwürdiges. Das „Patriarchaliſche“ hat ſtets zwei Seiten: die gemüth— 
liche einer väterlichen Fürſorge und die unwürdige einer hochmüthigen Bevor— 
mundung. Ohne Zweifel lag in jenem ſubordinirten Verhältniß der Künſtler zu 
ihrem Dienſtherrn und Beſchützer manches gemüthliche Element, ganz ſo wie auch 
die Regierung Friedrichs des Großen oder des Herzogs Carl von Würtemberg 
nicht ohne patriarchaliſchen Reiz war. Die künſtleriſchen, insbeſondere die muſika— 
liſchen Zuſtände des 18. Jahrhunderts bis in den Anfang des 19. waren dicht 
verflochten mit den politiſchen und ſocialen Lebensformen jener Zeit; wir vermö— 
gen für unſer Theil weder das Eine oder das Andere zurückzuwünſchen. Der fürſt— 
liche Herr pflegte nicht bloß die Kunſt, ſondern auch die Perſon des Künſtlers zu 
bevormunden. Mozart mußte die Erlaubniß ſeines Erzbiſchofs haben, wenn er 
in einer öffentlichen oder Privat-Akademie ſpielen wollte, und klagte oft bitter über 


) Dittersdorf's Selbſtbiographie p. 50 und 141. 
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deren böswillige Verweigerung, die ihn an ſeiner künſtleriſchen Reputation wie 
an ſeinem Einkommen empfindlich ſchmälerte. Hingegen wurde Mozart vom Erz— 
biſchof auch in fremde adelige Häuſer, heute hierhin, morgen dorthin zum Muſik— 
machen „befohlen“. Ja mitunter übten nichtſouveräne große Herren ungenirt 
eine ganz ſelbſtſtändige Strafgerichtsbarkeit über ihre Kammer-Virtuoſen, wie 
denn Prinz Hildburghauſen den flüchtig gewordenen Dittersdorf nicht nur in 
Prag aufheben und nach Wien zurückbringen ließ, ſondern ihm hier aus eigener 
Macht vierzehn Tage Arreſt, jeder vierte Tag bei Waſſer und Brot, die- 
tirte ). Die bedientenhafte Abhängigkeit von einem hochmüthigen Magnaten er— 
zeugt nur zu leicht unwürdige Demuth. Als Dittersdorf Capellmeiſter und 
Kammercomponiſt des Biſchofs von Großwardein wurde, war ſeine erſte Bitte, 
der Biſchof möge ihn „du“ nennen. Er war es von ſeinen früheren Herren nicht 
anders gewohnt. Man weiß, wie viel Mozart ſich mußte gefallen laſſen und 
gefallen ließ, ehe er den „pratriarchaliſchen“ Käfig endlich durchbrach. 

Die Stellung Haydn's beim Fürſten Eszterhazy war von der eines 
Kammerdieners wenig verſchieden, wie aus dem Anſtellungsdecret desſelben vom 
1. Mai 1761 mit merkwürdiger Klarheit hervorgeht.?) 

Aber auch noch viel ſpäter ſehen wir die Künſtler freiwillig die Livree ihrer 
Herrſchaft vor dem großen Publikum tragen. Sie ließen als reiſende Virtuoſen, 
auf öffentlichen Anſchlagzetteln den Titel: „Kammermuſicus des Herrn Grafen 


) Dittersdorf's Selbſtbiographie, p. 97. 
2) Wir eitiren nur zwei der bezeichnendſten Abſätze dieſes Decvetes, womit 

Joſ. Haydn (der eben durch die Auflöſung der Morzin'ſchen Capelle freigeworden 

war), zum fürſtl. Eszterhazy'ſchen Capellmeiſter ernannt wurde: 

2do. Wird er Joſeph Heyden als ein Haus-Officier angefehen, und gehalten werden. 
Darum hegen Sr. Hochfürſtl. Durchlaucht zu ihme das gnädige vertrauen, das 
er ſich alſo, wie es einem Ehrliebenden Haus-Officier bey einer fürſtlichen Doff- 
ſtadt wohl auſtehet, nüchtern, und mit denen nachgeſetzten Musicis nicht Brutal, 
ſondern mit glimpf und arth beſcheiden, ruhig, ehrlich, aufzuführen wiſſen wird, 
haubt⸗ſächlich, wann vor der Hohen Herrschaft eine Musique gemacht wird, 
ſolle er Vice-Capel-Meiſter ſammt denen ſubordinirten allezeit in Uniform 
und nicht nur er Joſeph Heyden ſelbſt ſauber erſcheinen, ſondern auch alle 
andere von ihme despendirende dahin anhalten, daß ſie der ihnen hinausgege— 
benen Instruction zufolge, in weißen Strümpfen, weißer Wäſche, eingepudert, 
und entweder in Zopf, oder Har-Beutel, Jedoch durchaus gleich ſich ſehen 
laſſen. 

Sto. Wird er Joſeph Heyden alltäglich les ſeye demnach dahier zu Wienn, oder auf 
denen Herrſchaften) vor und nach-Mittag in der Antichambre erſcheinen, und 
ſich melden laſſen, allda die Hochfürſtliche Ordre ob eine Musique ſeyn ſolle? 
Abwarthen, allsdaun aber nach erhaltenem Befehl, ſolchen denen Andern Muſi— 
eis zu wiſſen machen, und nicht nur ſelbſt zu beſtimmter Zeit ſich accurate 
einfinden, ſondern auch die andern dahin ernſtlich anhalten, die aber zur Mu— 
sique entweder ſpäth kommen, oder gar ausbleiben, specifice annotiren. 
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weg. Durch diefes vornehme Halsband fühlten fie fic) hoch über ihre frei einher— 
gehenden Collegen erhoben. Noch in den Zwanziger Jahren ſchrieben ſich S chup— 
panzigh, Linke und Weiß ſtets „in Dienſten Sr. Excellenz des Herrn Grafen 
v. Raſumowski“, Moſcheles concertirte als „fürſtlich Eszterhazy'ſcher Kammer— 
virtuos“, ja ſelbſt der Componiſt Tomaſchek in Prag legte, nachdem er ſeit 
Decennien außer jeglichem Dienſtverhältniß ſtand, auf den bloßen Titel: „Com— 
poſiteur des Herrn Grafen Bouquoi“ hinlänglichen Werth, um ihn ſeinem Namen 
auf jedem Notenblatt beizufeten. ') 

Die Sitte der Großen des vorigen Jahrhunderts, berühmte Componiſten 
oder Virtuoſen in ihren Dienſten zu haben, trug am meiſten dazu bei, die unter⸗ 
thänige Stellung des Künſtlers auch noch länger hinaus feſtzuhalten. Noch Spohr 
wurde es 1805 zugemuthet, ſich am Stuttgarter Hofe hören zu laſſen, 
während die hohe Geſellſchaft Karten ſpielte?) und Moſcheles Spiel diente 
noch 1816 dem ſächſiſchen Hof als Tafelmuſiks). Aus ſeinem Braunſchweiger 
Aufenthalt erzählt Spohr, daß, wenn dort Hofconcert ſtattfand, jedes Forte 
verboten war, weil es die Herzogin im L'hombre-Spiel ſtörte. Man kann fagen, 
daß Beethoven zuerſt dieſen Bann der Unterthänigkeit gebrochen und dem Mu— 
ſiker die volle, freie Manneswürde zurückgegeben habe. Obwohl durch vielfache 
Bande an die höchſte Ariſtokratie gefeſſelt, ihr befreundet und verpflichtet, bewahrte 
Beethoven doch ſein ſtolzes Künſtlerbewußtſein, benahm ſich als ihresgleichen 
und ließ in ſeinen Handlungen ſich ſo wenig von ihr beeinfluſſen, als in ſeinen 
muſikaliſchen Ideen. Wir erſehen aus manchen Beiſpielen, wie die Willkühr, das 
Unredlich-Patriarchaliſche dieſes muſikaliſchen ancien régime fic) auch in dem 
Leichtſinn und der laxen Moral äußerte, womit hochgeborne Muſikfreunde die 
verſchiedenſten Aemter und Anſtellungen verliehen, blos um die muſikaliſchen 


) Die mir im Original vorliegende „Verbindungsurkunde“ zwiſchen dem 
Grafen Georg Bouquoi und W. J. Tomaſchek, ddo. Prag 1806 gibt eine unge— 
fähre Vorſtellung von derartigen Verhältniſſen. Graf Bouquoi verbindet ſich darin, 
den W. J. Tomaſchek als Compoſiteur in ſein Haus aufzunehmen, gegen einen Jahr- 
gehalt von 400 fl., nebſt freier Wohnung, Koſt, Holz und Licht, wenn Letzterer ſich 
verpflichtet: den Grafen auf ſeinen Reiſen zu begleiten, die Zeit von Anfang April 
bis Ende October auf dem Gute des Grafen zuzubringen, dort die vorfindlichen 
Muſiker zu organiſiren und zur Aufführung größerer Compoſitionen tauglich zu 
machen, die (eventuellen) Kinder des Grafen in der Muſik zu unterrichten und dem 
Grafen die erſten Abſchriften aller von T. neu verfaßten Compoſitionen mitzutheilen. 
Die eigens für den Grafen componirten Muſikſtücke ſollen anſtändig honorirt werden. 
Im Winter (vom 1. November bis letzten März) darf Tomaſchek zu Prag in zwei 
Privathäuſern Unterricht ertheilen. 

) Spohr's Selbſtbiographie I., p. 13 und 115. 


) „Es iſt barbariſch, daß die Majeſtäten ſpeiſten, während ich und das 
Kapellorcheſter ihnen vorſpielten.“ (Aus einer mir in Moſcheles' Handſchrift vorlie— 
genden Skizze ſeiner Selbſtbiographie.) 
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Talente des Angeſtellten ſich nutzbar zu machen. Der Fürſtbiſchof von Breslau, 
welchem Dittersdorf als Componiſt und Violinſpieler unentbehrlich geworden 
war, den er aber doch nicht in dieſer Eigenſchaft theuer bezahlen wollte, gab ihm 
erſt die Stelle eines Forſtmeiſters, dann die eines Amtshauptmannes und Regie— 
rungsrathes in Freiwaldau, wo ev, Politica, Publica et Judicialia“ zu amtiren 
hatte. Dittersdorf hielt ſich beſtändig bei ſeinem Herrn in Johannisberg auf, 
und ein „Verweſer“ beſorgte ſeine Amtsgeſchäfte in Freiwaldau. Da überdies 
dieſes Amt ſtets an Adelige verliehen worden war, verſchaffte der Fürſtbiſchof 
dem melodienreichen Amtshauptmann auch den Adel ). Als man Gyrowetz, 
der des muſikaliſchen Umherzigeunerns müde war, in Wien nicht gleich einen 
Capellmeiſterpoſten geben konnte, machte man ihn zum k. k. Hofconcipiſten und 
verwendete ihn bei der Hauptarmee, wo er mitunter die wichtigſten Courierdienſte 
verrichtete. Mit Depeſchen aus dem Hauptquartier nach Wien geſchickt, erhielt 
Gyrowetz von Baron Braun den Antrag, Capellmeiſter am Hofoperntheater zu 
werden, was natürlich ebenſo ſchnell angenommen wurde ). Von C. M. Wee 
ber's Thätigkeit als Secretär des Herzogs von Würtemberg weiß die von ſeinem 
Sohn verfaßte Biographie merkwürdige Dinge zu berichten. Wir glauben, wenn 
Mozart (im Jahre 1781) ſeine Rückkehr zum erzbiſchöflichen Hof davon ab— 
hängig gemacht hätte, als geiſtlicher Rath beim Conſiſtorium in Salzburg ange— 
ſtellt zu werden, man wäre vielleicht auch darauf eingegangen. 

Noch mehr als über die Perſon des Kammermuſicus übten jene fürſt⸗ 
lichen Beſchützer auf die Werke desſelben gerne ein anmaßendes Privilegium 
aus. Wer zum Gebrauch ſeiner Capelle für ſein Geld Compoſitionen beſtellt 
hatte, wollte ſie in der Regel auch für ſich allein beſitzen. Die Tonkunſt, die frei 
wie Luft und Waſſer alle Menſchen erquicken follte, wurde gräfliches oder fürſt— 
liches Privateigenthum. Es bedurfte einer beſonderen Großherzigkeit oder Gleich— 
giltigkeit des hohen Beſtellers, oder eines günſtigen Zufalls, damit die von ihm 
erworbenen Tondichtungen auch der ganzen Welt zu ſtatten kommen durften. In 
dem früher erwähnten Anſtellungsdecret Joſeph Haydn's als fürſtlich Eszter— 
hazy'ſcher Capellmeiſter lautet ein eigener Paragraph wörtlich: „Auf allmaligen 
Befehl Sr. Hochfürſtl. Durchlaucht ſolle er Vice - Capel - Meifter verbunden 
ſeyn, ſolche Musicalien zu componiren, was vor eine Hochdieſelbe verlangen 


1) Dieſer gutherzige Fürſtbiſchof repräſentirte übrigens auch viele der guten 
Seiten enthuſiaſtiſchen Dilettantenthums. Er wünſchte ſehnlich, Dittersdorf's Orato⸗ 
rium „Eſther“, das er mit ſeiner eigenen Capelle ſchon probirt hatte, in der Wiener 
Aufführung der Tonkünſtler⸗ Societät zu hören. Da ihm aber ſeit dem Friedensab⸗ 
ſchluſſe verboten war bei Hof oder in kaiſerlichen Hoflagern zu erſcheinen, ſo reiſte er 
als „Dechant von Weidenau“ (das in ſeinem Sprengel lag) in einem kurzen 
ordinären Prieſterkleid mit Dittersdorf heimlich nach Wien. (Dittersdorf, Selbſt⸗ 
biogr. S. 207.) 

2) Gyrowetz' Selbſtbiogr. S. 89. 
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werden, ſothanne neue Composition mit niemanden zu comuniciren, viel weniger 
abſchreiben zu laſſen, ſondern für Ihro Durchlaucht eintzig, und allein vorzu— 
behalten, vorzüglich * vorwiſſen, und gnädiger e für niemand andern 
nicht zu componiren.“ 
Die Geſchichte der Muſik hat uns viele merkwürdige Verhältniſſe dieſer 

Art aufgezeichnet, und die meiſten ohne Zweifel hat ſie nicht aufgezeichnet. 
So war einer der größten Verehrer Gaßmann'ſcher Muſik Graf Dietrich— 
ſtein, der dem Componiſten für ſechs Sinfonien oder Quartette immer 
hundert Ducaten zahlte, wofür er aber verlangte, daß Niemand außer ihm 
ſie erhalten ſollte. Gaßmann erfüllte den Vertrag ſo genau, daß er dieſe 
Compoſitionen nicht einmal dem Kaiſer Joſeph II. gab, der ſie wiederholt zu 
hören verlangte. Nach Gaßmann's Tode wünſchte der Kaiſer, Dietrichſtein 
möchte die Sachen ſtechen laſſen, dieſer that es aber durchaus nicht ). Eine 
Menge Compoſitionen von Haydn, Mozart u. A. wurden nie gedruckt, nie 
bekannt, blos weil ſie von ihren Beſtellern als Privateigenthum gehütet wurden. 
Ja dies Verhältniß, das uns heutzutage ſo fremdartig berührt, reicht noch in 
einzelnen Beiſpielen bis in die neueſte Zeit. So ſtand Spohr während ſeines 
Wiener Aufenthaltes in den Jahren 1812 und 1813 in einem drückenden Ab— 
hängigkeits-Verhältniß zu einem reichen Fabrikanten, Namens Toſt. Dieſer eitle 
Muſikfreund zahlte Spohr ein angemeſſenes Honorar dafür, daß ihm das Eigen— 
thum aller Compoſitionen, die Spohr noch ſchreiben würde — alſo ein Glücks— 
kauf — auf drei Jahre gehöre. Während dieſer drei Jahre durfte keine dieſer 
Compoſitionen veröffentlicht oder ohne ausdrückliche Bewilligung und anders als 
in Gegenwart Toſt's in irgend einer Geſellſchaft geſpielt werden 2). Es liegt 
etwas überaus Engherziges, Eigennütziges in ſolchem privilegirten Beſitz, etwas, 
das mitunter an die Figur des Geizhalſes Don Gregorio in Hebbel's „Trauer— 
ſpiel in Sicilien“ erinnert, welcher ausruft: 

„Hei, wenn es mir gefällt, die ganze Erute 

Im Halm zu kaufen und ſie ſteh'n zu laſſen, 

Für's Wild und für die Vögel: Kümmert's wen? 

Ich 9 niet wenn ich nur zahlen kann! 

„H SS ie Uno 

So kauft' ich mir die beſten Bilder auf 

Und hinge ſie in einem Saal herum, 

Den außer mir kein Menſch betreten dürfte; 

Und wär' ich taub, ſo ſetzt' ich die Capelle 

Aus allen großen Virtuoſen mir 

Zuſammen, die mir täglich ſpielen müßte, 

Mir ganz allein und keinem Andern mehr; 


) Oehler. „Geſchichte des Theaterweſens in Wien.“ 3. Abtheilung, 
pag. 75. 


2) Spohr's Selbſtbiogr. 1. S. 182. 
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Dann hätte Rafael nur für mich gemalt 
Und Paleſtrina nur für mich geſetzt. 


Und wenn ich all' das Zeug verbrennen ließe, 
Die heiligen Familien und Meſſen, 
So wär's vorbei mit der Unſterblichkeit!“ 

Solcher Art waren die Vorzüge und die Nachtheile des Muſicirens in 
fürſtlichem Dienſt; beide ergänzen ſich zu einem der merkwürdigſten und eigen- 
thümlichſten Zeit- und Sittenbilder, welche die Geſchichte der Muſik aufzuweiſen 
hat. Die patriarchaliſche Färbung, die rege liebevolle Muſikthätigkeit jener Zeit 
mag uns Modernen hin und wieder einen ſehnſüchtigen Seufzer entlocken, wie 
ihn der Eiſenbahnreiſende mitunter nach der entſchwundenen Idylle der alten 
Poſtkutſchen ausſtößt. Nur darf man nicht behaupten, die Eiſenbahnen ſeien ein 
Rückſchritt der Zeit und ein Unglück für den Verkehr. Etwas Aehnliches thut, 
wer die Zeit der Privatcapellen zurückwünſcht und ſie der Verderbniß des heuti— 
gen Muſiklebens als Ideal entgegenhält. 

Die Höfe und der Adel thaten im vorigen Jahrhundert mehr für Muſik 
als ſie gegenwärtig thun, das iſt richtig, — allein man darf nicht vergeſſen, daß 
damals ein „großes Publicum“ noch nicht exiſtirte. Wir können heutzutage, wo 
die ganze Muſikpflege im Beſitz der Oeffentlichkeit iſt und die großartigſten 
Dimenſionen angenommen hat, uns in jene Zeit kaum mehr zurückdenken, geſchweige 
denn ſie zurückwünſchen, wo die größten Tondichter der Nation im Privatdienſt 
reicher Cavaliere ſtanden, zur „Aufwartung“ befohlen, und mitunter wie Be— 
diente behandelt wurden. Es war allerdings recht hübſch, wenn der Prinz von 
Hildburghauſen heute 6 Quartette von Gyrowetz oder der Biſchof von Groß— 
wardein eine neue Sinfonie von Dittersdorf beſtellte. Heutzutage kauft ſie Herr 
Kiſtner, Schott oder Breitkopf und Härtel, — das Unglück iſt nicht ſo groß. Es 
kann keinem Streit unterliegen, daß die talentvollen tüchtigen Tonkünſtler der 
Jetztzeit beſſer und unabhängiger geſtellt ſind, als es ihre Vorfahren geweſen. 
Hatte nicht ſchon Haydn ſeinen Ruhm und ſein Vermögen weit mehr einer kurzen 
Thätigkeit in London, alſo dem Publicum, zu danken, als dem Fürſten Eszter— 
hazy, der Haydn's Muſe Jahrzehent lang für fic) gepachtet? Iſt es würdiger und 
vortheilhafter, wie Reichardt, Gyrowetz, Dittersdorf, ſelbſt Mozart, jedes Con— 
cert bei den hochadeligen Gönnern mit Subſcriptionsliſten vorher durchbetteln zu 
müſſen, oder einfach vor dem Publicum zu erſcheinen, wie Lißt und Thalberg, 
Joachim und Clara Schumann? An die Stelle der vornehmen Protectoren 
iſt jetzt das Publicum getreten. Wir wollen das Verdienſt der Erſteren nicht ſchmä— 
lern, aber der Künſtler befindet ſich beſſer und würdiger, ſeit er anſtatt im Dienſt 
eines kleinen Potentaten in jenem einer großen Oeffentlichkeit wirkt. 

Von der kunſtliebenden Ariſtokratie gelangte die Muſikpflege in die Hände 
des bürgerlichen Dilettantenthums. Beide Perioden — die letztgenannte wird 
uns im nächſten Capitel beſchäftigen — gehen unmerklich in einander über. Mit 
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der Entlaffung der Privatcapellen hatte der öſterreichiſche Adel keineswegs 
aufgehört, Muſik zu pflegen und in großartiger Weiſe zu unterſtützen. Im Ge— 
gentheil, der Adel erſcheint am Ausgang des vorigen und zu Anfang dieſes Jahr— 
hunderts als die oberſte und glänzendſte Schicht des muſikaliſchen Dilet— 
tantenthums in Wien. Er beſoldete keine eigenen Capellen mehr, aber er 
muſicirte ſelbſt. Nicht ohne Freude und patriotiſchen Stolz kann man jener Zeit 
gedenken, wo in den höchſten Kreiſen auch die größte Muſikliebe herrſchte und mit 
dem Adel der Geburt ſo gern der Adel des Talentes und der Bildung ſich ver— 
band. Die Wiener Ariſtokratie ſtand überall an der Spitze, wo Erhebliches für 
die Tonkunſt geſchah. Sie hat zwar nicht, wie der Prager Adel im Jahre 1808, 
ein Conſervatorium errichtet, aber darf ſich anderer Thaten rühmen, die ein Con— 
ſervatorium aufwiegen. Man kennt die beiden Monumente, die der öſterreichiſche 
Adel ſich in der Geſchichte der Muſik geſetzt hat, das eine, indem er Haydn's 
„Schöpfung“ und „Jahreszeiten“ erwarb und zuerſt aufführte — das zweite, 
indem er durch eine lebenslängliche an keine Gegenleiſtung geknüpfte Penſion von 
4000 fl. Beethoven eine unabhängige, forgenfreie Exiſtenz ſicherte. 

Die Adeligen, welche im Jahre 1799 die Aufführung der „Schöpfung“ 
veranſtalteten und für Hay du ein Honorar von 500 Ducaten zuſammenſchoſſen, 
waren die Fürſten: Eszterhazy, Trauttmansdorff, Lobkowitz, Schwarzenberg, 
Kinsky, Liechtenſtein, Lichnowsky, die Grafen Marſchall, Harrach, Fries, Frei— 
herr v. Spielmann und Swieten. Die Penſions-Urkunde zu Gunſten Beetho— 
ven's, ddo. 1. März 1809, war ausgeſtellt vom Erzherzog Rudolph (1500 fl.), 
Fürſt Lobkowitz (700 fl.) und Fürſt Kinsky (1800 fl.). Gerne citiren wir die 
Worte des Nicht-Oeſterreichers Max v. Weber: „Von allen Ariſtokratien der 
Welt ſteht die öſterreichiſche, an Rang und Reichthum von keiner übertroffen, 
einzig in ihren Beziehungen zur Kunſt und ganz beſonders zur Muſik da. Wie 
die Bedeutung der norddeutſchen Ariſtokratie für die Entwicklung der Kunſt, 
Wiſſenſchaft und Gemeinſinn faſt Null iſt, ſo knüpft ſich in Oeſterreich an jede 
civiliſatoriſch bedeutende That faſt immer der Name eines der großen Adelsge— 
ſchlechter.“ (Biographie C. M. v. Webers, II., S. 403.) Der Adel in Böhmen 
ſtand an Patriotismus und Muſikliebe hinter dem Wiener nicht zurück, die Grün— 
dung des Prager Conſervatoriums iſt ausſchließlich ſein Werk. 

Seit dem Ende des vorigen Jahrhunderts machte ſich in Böhmen ein fort— 
ſchreitender Verfall der Muſikpflege bemerkbar, in Folge der verheerenden Kriege, 
der Auflöſung der meiſten herrſchaftlichen Privatcapellen, der Aufhebung oder 
Reducirung geiſtlicher Stifter u. ſ. w. Dieſem Uebel nach Kräften abzuhelfen, 
vereinigten ſich 8 böhmiſche Edelleute (die Grafen: Wrtby, Sternberg, Johann 
Noſtiz, Friedrich Noſtiz, Clam-Gallas, Firmian Pachta und Klebelsberg) und 
erließen am 25. April 1808 einen Aufruf zur Gründung eines Conſervatoriums. 
(Darin iſt als notoriſch angeführt: „daß es jetzt ſelbſt in Prag ſchwer ſei, ein 
gutes Orcheſter vollſtändig zuſammenzubringen“.) Die Urheber des Aufrufes 
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verbanden ſich zur Zahlung von jährlich 2700 fl. für die Dauer von 6 Jahren 
und luden alle Liebhaber der Tonkunſt zur Subſcription bei, deren kleinſter Betrag 
auf 100 fl. feſtgeſetzt wurde. Sofort folgten 22 böhmiſche Adelige dieſem Ruf, 
ſubſcribirten eine jährliche Summe von 6600 fl. und gründeten fo den „Verein 
zur Beförderung der Tonkunſt in Böhmen“, welcher auch bald das Con— 
ſervatorium (mit Fr. Dionys Weber als Director) ins Leben rief. Das Prager 
Conſervatorium hat nicht blos Prag, ſondern der ganzen Monarchie Ehre 
gemacht. 

Aus Mozart's Briefen kennen wir die hervorragende Rolle, welche in den Acht— 
ziger-Jahren der Adel in dem Wiener Muſikleben ſpielte, den ununterbrochenen 
herzlichen Antheil, den die liebenswürdige Gräfin Thun, Graf Hatzfeld, Fürſt 
Lichnovsky (ſpäter Beethoven's Freund und Gönner) und Andere an Mozart’ 
Leben und Schaffen nahmen. Während Mozart nur wenige öffentliche Concerte 
gab, iſt die Zahl ſeiner Productionen in den Privatconcerten des hohen Adels eine 
ſehr große. Bereits im Winter 1782 war Mozart beim Fürſten Galitzyn auf 
alle Concerte engagirt, im nächſten Winter ſpielte er regelmäßig bei demſelben, 
bei Graf Johann Eszterhazy, bei Graf Zichy. In einem Briefe vom Jahre 
1784 theilt er ſeinem Vater mit, daß er vom 26. Februar bis 3. April fünfmal 
bei Galitzyn, neunmal bei Eszterhazy zu ſpielen habe. Die Mitwirkung in dieſen 
ariſtokratiſchen Soiréen gehörte überdies zu Mozart's beſten Einnahmsquellen ). 
Die Cavaliere ſchaarten fic) in den Jahren 1780 bis 1803 in muſikaliſchen An— 
gelegenheiten meiſt um den Freiherrn Gottfried van Swieten, der, ein ernſter, 
langer, feierlicher Mann, beinahe das Anſehen eines muſikaliſchen Oberprieſters 
in Wien genoß 2). Die Muſiken, die Sonntag Morgens bei ihm gemacht wurden 
und an denen Mozart theilnahm, waren nicht für Zuhörer berechnet. Der Haus— 
herr, und die wenigen Mitwirkenden hatten dabei lediglich den Zweck, claſſiſche 
Werke kennen zu lernen (vorzüglich von Händel und Bach), die man damals in 
Wien nicht öffentlich zu hören bekam. Von weitgreifendem Einfluſſe waren hin— 
gegen die großen Aufführungen Händel'ſcher Oratorien, welche van Swieten 
mit bedeutenden Vocal- und Inſtrumentalkräften ins Werk ſetzte. Mehrere Kunſt— 
freunde aus dem hohen Adel erklärten ſich auf Swieten's Anregung zur Tragung 
der Koſten bereit; es waren die Fürſten Lobkowitz, Schwarzenberg, Dietrichſtein, 
die Grafen Apponyi, Batthyany, Franz Eszterhazy, alſo zum Theil derſelbe Kreis 
von muſikaliſchen Ariſtokraten, welchen wir zehn Jahre ſpäter für die Aufführung 


) Jahn's Mozart III. S. 212. 

2) Gottfried Freiherr van Swieten, geb. 1734 in Leyden, war der Sohn 
des berühmten Leibarztes der Kaiſerin Maria Thereſia, Gerhard van Swieten und 
mit dieſem im Jahr 1745 von Leyden nach Wien gekommen. Joſef II. machte ihn 
zum Geſandten am Berliner Hof, von wo er im Jahre 1778 als Präfect der 
Hofbibliothek und Präſes der Studienhofcommiſſion nach Wien berufen wurde. Hier 
ſtarb er, 70jährig, im Jahre 1803. 
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von Haydn's „Schöpfung“ zuſammenwirken ſehen. Dieſe Akademien fanden im 
Saal der k. k. Hofbibliothek ſtatt, deren Vorſtand van Swieten war, hin und 
wieder auch im Palais des Fürſten Schwarzenberg auf dem Mehlmarkte. Der 
Zutritt war unentgeltlich und ſtand nur geladenen Gäſten zu. Die Proben wurden 
im Hauſe Swieten's gehalten, der alle Vorbereitungen mit großem Eifer betrieb. 
Die Mitwirkenden gehörten größtentheils der Hofcapelle und dem Opern-Orcheſter 
an; Dirigent war anfangs Joſef Starzer, nach deſſen Tode (1787) Mozart, 
der junge Weigl accompagnirte am Clavier !). Mozart lieferte für dieſe Auf— 
führungen 1788—1790 ſeine bekannten, lange alleinherrſchenden Bearbeitungen 
des Meſſias, dann der Cantaten Acis und Galathea, Alexanderfeſt und 
Ode auf den Cäcilientag von Händel. 

An dieſe Concerte in der Hofbibliothek ſchloſſen ſich einzelne große Pro— 
ductionen im fürſtl. Schwarzenberg'ſchen Pallaſt, veranſtaltet von einer hochadeligen 
Geſellſchaft, deren beſtändiger Secretär van Swieten war. Hier, im Schwarzen⸗ 
berg-Pallaſt, fanden die epochemachenden erſten Aufführungen von Haydn's 
„Schöpfung“ in „Jahreszeiten“ (vor einem geladenen Publicum) ſtatt, eine künſt⸗ 
leriſche Initiative, auf welche der öſterreichiſche Adel ſtolz ſein kann. Haydn hatte 
den (urſprünglich in engliſcher Sprache für Händel zuſammengeſtellten) Text zur 
„Schöpfung“ aus London nach Wien mitgebracht, wo van Swieten ihn für 
Haydn überſetzte. N 

Im April 1798 war Haydn mit der Compoſition fertig und ſchwankte eine 
Zeit lang, ob er es zuerſt in London oder in Wien aufführen ſollte. Da traten 
aber zehn Männer aus dem kunſtſinnigen öſterreichiſchen Adel zuſammen und 
ſicherten der deutſchen Kaiſerſtadt dieſe Ehre. Sie zahlten dem Meiſter 700 
Ducaten für die Originalpartitur, beſtritten ſämmtliche Koſten der Aufführung, 
ſandten ihm die ganze Einnahme — 4088 Gulden 30 Kr. — als Geſchenk und 
überließen ihm die Partitur zum Verkauf an einen Verleger. 

Die „Schöpfung“ wurde am 19. Januar 1799, die „Jahreszeiten“ von 
derſelben adeligen Geſellſchaft im Schwarzenberg'ſchen Palais am 24. April 1801 
zum erſtenmal gegeben (Vergl. S. 25). Haydn dirigirte das Orcheſter, 
Salieri ſaß mit der Partitur am Flügel, Dlle. Saal, die Herren Saal und 
Rathmeyer ſangen die Soli. „Stumme Andacht, Staunen und lauter Enthu— 
ſiasmus wechſelten bei den Zuhörern ab“, wie der Berichterſtatter der Leip— 
ziger Allg. M. Z. erzählte. Dieſe Aufführungen im Schwarzenberg-Palais 
waren keine regelmäßig wiederkehrenden, doch gab es deren in der Regel jähr— 
lich mehrere. 

Auch im Palais des Grafen Johann Eszterhazy fanden große Auf— 
führungen namentlich geiſtlicher Muſiken ſtatt, bei denen Mozart häufig 


) Jahn's Mozart III. p. 372; IV. p. 456. 
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divigivte '). Gyrowetz mußte ſogar eine Reihe von Meſſen für den Grafen ſchrei— 
ben, welche dieſer in ſeinem Salon aufführen ließ. (Gyrowetz, Selbſtbiographie.) 

Eine weitere Abzweigung war das ſogenannte „adelige Liebhaber— 
Concert“ oder „Cavalier-Concert“, das unter dem Protectorat des Fürſten 
Trauttmaunsdorff ſich im Jahre 1806 bildete und mit der denkwürdigen 
Aufführung der „Schöpfung“ im Univerſitätsſaal am 27. März 1808 abſchloß, 
bei welcher Haydn zum letztenmal öffentlich erſchien 2). Hiemit endet die thätige Mit— 
wirkung des hohen Adels an großen Muſikaufführungen. Die Muſikpflege desſel— 
ben zog ſich aus den großen Formen der Orcheſter- und Chorcompoſition mit 
ſeltener Ausnahme ganz in die kleine behagliche Kammermuſik zurück. Es iſt be— 
kannt, wie einflußreich und fördernd die Muſikpflege des Adels auch in 
dieſer Form für Beethoven wurde. Seine Quartette, Trios und Sonaten 
haben in den Häuſern Lichnowsky's, Raſumowsky's, der Grafen Fries und 
Brunswick zum größten Theil ihre erſte Aufführung und begeiſtertſte Aufnahme 
gefunden. 

Ein lebendiges, aus unmittelbarer Anſchauung gemaltes Bild des Muſik— 
treibens in den Wiener Adelskreiſen geben uns die „Vertrauten Briefe“ des 
preußiſchen Capellmeiſters J. Fr. Reichardt, der in den Jahren 1808 und 
1809 in Wien verweilte. Es war die Zeit des letzten glänzenden Aufflackerns 
des ariſtokratiſchen Muſikcultus, dieſer erlöſchenden Flamme. Reichardt kam aus 
einem hochgebornen Concert in das andere, und bei Concerten blieb es nicht. 
Im Hauſe des Fürſten Lobkowitz wurden italieniſche Opern aufgeführt, durch— 
aus von Dilettanten und mit ſchönſtem Erfolge. Reichardt, deſſen Oper „Bra— 
damante“ dort vollſtändig probirt wurde, nennt das Lobkowitz'ſche Haus „die 
wahre Reſidenz und Akademie der Muſik“. Beethoven's „Eroica“ erlebte ihre 


1) Am 26. Februar und 4. März 1788 wurden Rammlers Cautate: Die Auf⸗ 
erſtehung und Himmelfahrt Chriſti nach der vortrefflichen Compoſition des un— 
vergleichlichen Hamburger Bach's, bei dem Grafen Johann Eszterhazy von einem 
Orcheſter von 80 Perſonen in Gegenwart und unter Leitung des großen Keuners der 
Tonkunſt, des Freiherrn v. Swieten, mit dem allgemeinſten Beifall aller vornehmen 
Anweſenden aufgeführt. Der k. k. Capellmeiſter Hr. Mozart taktirte und hatte die 
Partitur, und der k. k. Capellmeiſter Hr. Umlauff ſpielte den Flügel. Die Aus⸗ 
führung war deſto vortrefflicher, da zwei Hauptproben vorhergegangen waren. In 
der Aufführung am 4. März ließ der Herr Graf das in Kupfer geſtochene Bildniß 
des Hrn. Capellmeiſters Bach im Saale herumgehen. Unter den Säugern waren 
Madame Lange, der Tenoriſt Adamberger, der Baſſiſt Saale, 30 Choriſten rc. 
Am 7. wurde das nämliche Stück im k. k. Hof-Natioual⸗Theater aufgeführt.“ (Forkel, 
Muſikal. Almanach auf das J. 1789. p. 121.) 

2) Nachdem dieſes „Liebhaber-Concert“ zwar vom Adel ausdrücklich protegirt, 
aber nicht von ihm errichtet und ausgeführt war, ſo gehört das Nähere darüber erſt 
in das folgende Capitel von den Dilettanten in Wien. 

Hanslick. Concertweſen. 4 
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erſte Aufführung im Palaſt des Fürſten Lobkowitz, welcher Beethoven die Parti— 
tur abgekauft hatte ). Bei Lobkowitz, erzählt Reichardt, „kann man zu jeder 
Stunde in dem beſten, ſchicklichſten Locale Proben nach Gefallen veranſtalten, und oft 
werden mehrere Proben in verſchiedenen Sälen und zu gleicher Zeit gehalten“ — ein 
ſprechendes Zeugniß, daß es dem Fürſten nicht blos um prunkende Oſtentationen 
zu thun war )). Kann es endlich ein liebenswürdigeres Zeit- und Sittenbild 
geben, als den Fürſten Lichnowsky bei der Probe von „Chriſtus am Oelberg“? 
„Es war eine ſchreckliche Probe,“ erzählt Ries. „Sie hatte um 8 Uhr Früh 
(im Theater an der Wien) angefangen, um halb 3 Uhr war Alles erſchöpft und 
mehr oder weniger unzufrieden. Da ließ Fürſt Carl Lichnowsky, der vom An— 
fang an der Probe beiwohnte, kaltes Fleiſch, Butterbrod und Wein in großen 
Körben herbeiholen, freundlich erſuchte er Alle zuzugreifen, was nun auch mit 
beiden Händen geſchah und den Erfolg hatte, daß die Leute wieder guter Dinge 
wurden. Nun bat der Fürſt, das Oratorium noch einmal durchzuprobiren, 
damit es Abends recht gut ginge und das erſte Werk dieſer Art von Bee— 
thoven würdig vor's Publicum gebracht würde — die Probe fing alſo 
wieder an.“ 


Dieſe eifrige muſikaliſche Thätigkeit des Adels würde ſchon alles Lob ver— 
dienen, wenn ſie auch nur den Adel ſelbſt gebildet und erfreut hätte. Aber die 
wohlthätige Wirkung erſtreckte ſich noch weiter. Sie äußerte ſich (ermöglicht und 
befördert durch die vorangegangene franzöſiſche Revolution) auch in dem ſocia— 
len Verhalten, indem ſie die Künſtlerwelt und den gebildeten Mittelſtand mit dem 
hohen Adel verband. Die Muſik bewirkte dieſe freie Annäherung in einem 
Grade, von dem unſere demokratiſch doch ſo vorgeſchrittene Zeit keine Ahnung 
mehr hat. Schon der Umſtand, daß Reichardt, ein einfacher Capellmeiſter und 
keineswegs Berühmtheit erſten Ranges, in dieſen vornehmſten Kreiſen um die 
Wette eingeladen und fetirt wurde, ſpricht für deren Kunſtintereſſe und Liebens— 
würdigkeit. In den Soirden bei Fürſt Lobkowitz traf Reichardt wiederholt 
kaiſerliche Erzherzoge, namentlich Rudolph und Ferdinand, daneben Com— 
poniſten, Gelehrte, Virtuoſen — Alles ohne beengende Etiquette mit einander 
verkehrend. Erzherzog Rudolph (Beethoven's großmüthiger Freund und Be— 
ſchützer) nahm keinen Anſtand, dieſe Geſellſchaft ſtundenlang mit ſeinem treff— 
lichen Clavierſpiel zu erfreuen, die Gräfin Kinsky fang u. ſ.w. Waren Muſi— 
ken bei den Bankiers-Familien Pereira, Arnſtein oder Henikſtein, ſo konnte man 
gleichfalls darauf zählen, Kunſtfrennde aus dem höchſten Adel, Lobkowitz, Kinsky, 
Dietrichſtein, dort anzutreffen:). Es unterliegt keinem Zweifel, daß wir in dieſer 


— 


Biogr. Notizen von Ries und Wegeler. S. 78. 

) J. Fr. Reichardt, Vertraute Briefe. I. p. 468. 
ö Caroline Pichler war häufig als Zuhörerin bei den muſikaliſchen Soi⸗ 
Veen des Fürſten Lobkowitz, mitten unter dem höchſten Adel, ja in Gegenwart kaiſer⸗ 


— 
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Hinſicht Rückſchritte gemacht und keine Kreiſe mehr haben, in welchen die Muſik 
eine ſo ſchön vermittelnde, ſocial nivellirende Kraft ausübt. 

Wir halten die Verallgemeinerung veredelnder Genüſſe, alſo auch die De— 
mokratiſirung des Concertweſens, für einen Fortſchritt von dem ehemaligen 
privilegirten und patriarchaliſchen Betrieb aus. Allein die eben geſchilderte Seite 
jener Zuſtände, die lebhafte perfönliche Mitwirkung des Adels an muſikaliſchen 
Productionen, überhaupt die großartige Muſikpflege in ſo zahlreichen hochgebil— 
deten Familien kann nicht genug gerühmt werden. Sie mußte im Zuge der Zeit 
verloren gehen, vielleicht um werthvolleren Gewinn zu ermöglichen, aber wir dür- 
fen eingeſtehen, daß wir daran etwas verloren haben. Muſikliebe und Muſik— 
pflege ſpielen im Leben unſerer Ariſtokratie nicht mehr die Rolle von ehemals. 
Von großen Concertaufführungen bei oder gar von dem hohen Adel iſt nirgends 
mehr zu vernehmen. Letzteres kann man allerdings der Ariſtokratie nicht einſeitig 
zum Vorwurf machen. Hat doch in dem Maße, als das Coneertleben ſich zur voll— 
ſten Oeffentlichkeit entwickelt hat, auch der Muſikbetrieb im Mittelſtande ſich in 
engſte Schranken zurückgezogen. Die Concerte in Privathäuſern, von wel— 
chen das alte Wien täglich wiederhallte, haben ebenſo wie die in den Paläſten 
aufgehört. Man beſucht Concerte, aber man veranſtaltet keine mehr, man hört 
alle neuen Quartette und Sinfonien, aber man ſpielt ſie nicht mehr ſelbſt. Ehe— 
mals war auch der kaiſerliche Hof ohne alle Oſtentation mit dem ſchönſten Bei— 
ſpiel vorangegangen. Es iſt bekannt, welch' entſchiedene muſikaliſche Begabung 
und Bildung insbeſondere den Kaiſern Karl VI., Leopold I., Joſef II. und dem 
Erzherzog Rudolph eigen war und welche bedeutende Stellung in ihrer Tages— 
ordnung die eigene Ausübung der Tonkunſt einnahm. Hat nun auch ſeither der 
kaiſerliche Hof niemals ſeinen Schutz der Muſik entzogen, ſo gehört es doch längſt 
der Geſchichte an, daß öſterreichiſche Kaiſer und Erzherzoge ſich als Tonkünſtler 
ſelbſt hervorgethan und ihre Freude darin gefunden haben, bei regelmäßigen 
Muſikpartien mitzuwirken. Die Concerte mit großem Orcheſter, welche im Luſt⸗ 
ſchloß Laxenburg unter Salieri's oder Weigels Direction oft gegeben wurden, in 
denen Kaiſer Franz die erſte Violine ſpielte und die Kaiſerin (Maria Thereſia 
von Neapel) ſang, hörten mit dem Tode der Letzteren (1807) gänzlich auf. Der 
Kaiſer verlegte ſich nun auf's Quartettſpielen. Das Streichquartett auf Schloß 
Perſenbeug, das aus dem Kaiſer Franz, Graf Wrbna, Feldmarſchall-Lieu⸗ 
tenant Kutſchera und Capellmeiſter Eybler beſtand, und welchem an ruhigen 
Abenden unten die Schiffer auf der Donau lauſchten, — es war der letzte ſchwache 
Nachklang aus der muſikaliſchen Kaiſerzeit ). 


licher Prinzen. „Nie aber,“ erzählt ſie in ihren Denkwürdigkeiten (II. S. 219), 
„wurde ich durch eine Unart oder Zurückweiſung von Seite der Damen an den Unter⸗ 
ſchied unſeres Standes in der Geſellſchaft erinnert.“ 
1) Schindler's Beethoven. I. 47. (3. Aufl.) Vergl. auch in A. Schmidt's 
„Denkſteinen“ (1848) die Biographie Eybler's. : 
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Auch ohne äußerlich hemmende Cinfliiffe wäre das fröhliche Coucertireu 
in den Adelspaläſten Wiens allmälich vor der anwachſenden Macht des moder— 
nen öffentlichen Muſiklebens geſchwunden. Die politiſchen Calamitäten, beſon— 
ders das für Wien ſo tief ſchmerzliche und demüthigende Kriegsjahr 1809, trugen 
aber noch beſonders dazu bei, jene muſicirende Freudenzeit definitiv zum Abſchluß 
zu bringen. Man kann das Jahr 1809 als den entſcheidenden Wendepunkt, als 
das Sterbejahr jener ſchönen ariſtokratiſchen Beſtrebungen anſehen. 


Drilles Capilel. 


Entſtehung von Liebhaber Concerten und Mufik- 
vereinen in Deutſchland. 


Auf die Blütenzeit der fürſtlichen Capellen folgte die eigentliche Periode 
der Dilettanten-Concerte. Die Ariſtokratie theilte ihr Muſikprivilegium mit 
dem gebildeten Mittelſtand, den bürgerlichen Kunſtfreunden, und trat es bald 
vollſtändig an Letztere ab. 

Je größer mit der Entwicklung der Inſtrumentalmuſik die Zahl der Dilet— 
tanten und ihre Freude am Muſiciren wurde, deſto mehr empfanden ſie das 
Bedürfniß nach einem gewiſſen Zuſammenwirken in gemeinſchaftlicher Kunſt⸗ 
übung. Damit mußte der Wunſch verbunden ſein, den Muſikgenuß, den ſie noch 
nicht allgemein machen konnten, doch in etwas breitere Canäle zu leiten, ihm 
einen Zugang zu eröffnen, der zwar noch immer ſehr beſchränkt, dennoch neben 
der Excluſivität der fürſtlichen Capellen-Concerte als ein Schritt vorwärts gegen 
die Oeffentlichkeit hin anzuſehen war. So ſehen wir denn um die Mitte des 
vorigen Jahrhunderts, am häufigſten in den ſechziger und ſiebenziger Jahren, 
allerorts ein neues muſikaliſches Leben nach einer beſtimmten, ſehr einflußreichen 
Richtung hin ſich regen. Die einzelnen Muſikliebhaber in den Städten Deutſch—⸗ 
lands kryſtalliſiren ſich zu förmlichen Vereinen. Die Verbindungen hatten, wie 
ihr Name „Liebhaberconcert“, „Dilettantenconcert“ andeutete, den Zweck, alle 
activen Muſikfreunde des Ortes zu regelmäßigen muſikaliſchen Zuſammen⸗ 
wirken zu vereinigen. Sie erwuchſen naturgemäß aus häuslichen Muſikabenden 
rein privater Art; die Honoratioren A. oder B. des Städtchens, welche bisher 
eine „Muſikpartie“ bei ſich zu geben pflegten, vermochten bald nicht mehr die 
ganze ſtark anwachſende Einquartierung der Muſikfreunde zu beherbergen und zu 
tractiren, und letztere wollten ihre muſikaliſchen Genüſſe nicht von der Gaſtfrei— 
heit des Einzelnen völlig abhängig wiffen. So miethete man denn ein neutrales 
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Locale, meiſt einen Gaſthausſaal, zu den muſikaliſchen Abenden, oder ließ die— 
ſelben der Reihe nach in den Häuſern der Honoratioren abhalten, oder endlich 
man lehnte ſie an das „Caſino“, „Kränzchen“ oder wie ſonſt der beſcheidene 
Altar der Geſelligkeit im Städtchen hieß. Der geſellige Urſprung iſt meiſt deut— 
lich aufgeprägt und mitunter nach Jahrzehnten noch erkennbar. Die Leutchen 
kannten einander, erblickten in der Muſik ein angenehmes und edles Bindungs— 
mittel, das „junge Frauenzimmer“ und die Söhne der Stadt fanden in dem 
muſikaliſchen Zuſammenwirken das ſchönſte Anknüpfen oder Feſtknüpfen ihrer 
kleinen Herzensintereſſen, und endlich der Ruhm, ein wirkliches „Concert“ zu 
beſitzen, war auch nicht zu verachten. Ein Abendeſſen, ein Spiel oder Tänzchen 
bildete meiſt den vergnügten Beſchluß dieſer erſten Dilettanten-Concerte, bei 
welchen man die Muſik mehr als geſelliges Mittel, wenngleich als das angeſe— 
henſte betrachtet hat, denn als rein künſtleriſchen Selbſtzweck. 

Mit der allmäligen Vervollkommnung der Spieler und Sänger, mit der 
Erweiterung der Programme und Kunſtmittel wuchs aber auch das rein künſt— 
leriſche Intereſſe und ließ allmälig das bloß geſellige, familienhaft- häusliche 
Beiwerk fallen. Die Muſik wurde nunmehr anerkannter Hauptzweck dieſer geſel— 
ligen Vereinigungen, ſie wurde es durch das Aufblühen einer ſelbſtſtändigen 
Inſtrumentalmuſik, insbeſondere der Quartett- und kleineren Orcheſtercompoſition. 
So lange die Tonkunſt eigentlich nur in Opern- und Kirchenmuſik beſtanden 
hatte, waren Dilettantenvereine nicht praktiſch, ja nicht einmal recht möglich. Die 
Muſikübung war entweder eine ganz öffentliche (Oper, Kirche) oder eine voll— 
ſtändig private, auf Geſang und einzelne Inſtrumental-Soli beſchränkt. Die 
Trios, Quartette und Quintette führten ſchon mehrere Muſikfreunde regelmäßig 
zuſammen, die „Sinfonie“ endlich, kurz, leicht und anmuthig, wie ſie damals 
entſtand, verſammelte ſie alle und erweiterte die Familienſtube, die „Kammer“, 
zum Concertſaal. Der Inhalt dieſer Blätter gehört allerdings dem Wiener 
Concertleben. Allein ein Blick auf die Entſtehung der Dilettanten-Vereine in 
Deutſchland ſcheint uns trotzdem geſtattet, wo nicht geboten. Dieſe erſten Re— 
gungen find culturhiſtoriſch fo intereſſant, fie wurden für die Entwicklung des 
öffentlichen Muſiklebens ſo wichtig, daß ihre Bekanntſchaft wohl ein kurzes Ent— 
fernen aus den Mauern Wiens rechtfertigt. 

Eine der früheſten und einflußreichſten Concert - Unternehmungen in 
Deutſchland beſaß Leipzig, das auf dieſem Gebiete unbedingt am meiſten 
voraus war. Schon unter der Leitung Joh. Seb. Bach's beſtand (nach dem 
Zeugniß von Mitzlers muſikaliſcher Bibliothek) 1736 ein wochentliches Concert 
an Freitagabenden im Zimmermann'ſchen Kaffeehaus. Im Jahre 1743 hatte 
der nachmalige Cantor Doles das ſogenannte „große Concert“ begründet, 
welches nach dem ſiebenjährigen Kriege unter J. A. Hillers Leitung fortgeſetzt 
und erweitert wurde. Nachdem man ſpäter die unbenützten Räume des ehemaligen 
Zeughauſes (Gewandhauſes) zu einem Ball- und Concertſaal umgeſchaffen 
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hatte, fand daſelbſt am 25. November 1781 die erſte Muſikproduction ſtatt. 
Man gab deren jeden Winter vierundzwanzig. Wenige Dilettanten-Vereine 
haben ſich aus frühen Anfängen ſo ſtetig entwickelt und ſo lange erhalten, wie 
das Leipziger Gewandhaus-Concert. Leitung, Locale und Verwaltungsform ſind 
bis auf den heutigen Tag im Weſentlichen unverändert geblieben ). 

In Berlin finden wir Dilettanten-Vereine ziemlich früh, doch ſelten von 
langem Beſtand. Die „Muſikübende Geſellſchaft zu Berlin“ wurde ſchon 1749 
gegründet. Sie verſammelte ſich jeden Sonntag Nachmittag im Hauſe des Dom⸗ 
organiſten Sack und begann jedesmal mit einer Sinfonie oder Ouverture, wor— 
auf noch ſieben, höchſtens acht Stücke folgten 2). Bedeutender war das 1770 
gegründete „Liebhaber-Concert“, das unter der Leitung des königlichen Brat— 
ſchiſten und Soloſpielers Bachmann ſich (im Winter jeden Freitag, im Sommer 
allmonatlich) im Corſica'ſchen Hauſe verſammelte und Händel ſche Oratorien, 
geiſtliche Muſiken von Graun, Em. Bach u. A. aufführte. Es wurde ſelbſt von 
Mitgliedern der königlichen Familie beſucht und hielt ſich bis zum Jahre 1797. 
Einige Zeit rivaliſirte damit das 1787 vom Buchhändler Rellſtab geſtiftete 
„Concert für Kenner und Liebhaber“. Das Abonnement für Familien oder 
„Chapeaux mit zwei Damen“ betrug 2 Thlr. 

Als Joh. F. Reichardt als Hofcapellmeiſter nach Berlin kam, fand er 
alle dieſe ſehr dilettantiſch betriebenen Concerte ungenügend und gründete ein 
„Concert spirituel“, das während der ſechs Faſtenwochen jeden Dinstag Abends 
von 5 bis 8 Uhr ſtattfand. Reichardt's reformirender Trieb zeigte ſich dabei auch 
in einigen Aeußerlichkeiten. Er ließ z. B. die Texte der vorzutragenden Geſang— 
ſtücke eigens abdrucken und vertheilen. Auch bat er das Applaudiren einzuſtellen 
und lieber das Bravorufen vorzuziehen, da (wie er auf dem erſten Programm 
von 1784 bemerkt) viele der feinſten Muſikfreunde oft die Bemerkung gemacht 
haben, daß ihnen das laute Händeklatſchen nach einem Stück den angenehmen 
Eindruck zerſtöre ). Eine Berliner Correſpondenz in der „Leipz. allg. Muſikztg.“ 
vom Mai 1800 klagt, daß alle früheren Liebhaber-Concerte zu Grunde gegan- 
gen ſeien. 

Reichardt's Idee, die Zuhörer durch hiſtoriſch-äſthetiſche Erläuterungen 
auf die aufzuführenden Werke vorzubereiten, gewann die größte Ausdehnung 
durch den berühmten Muſikgelehrten N. Forkel. Dieſer ließ zu Anfang der 
achtziger Jahre alljährlich „zur Ankündigung des akademiſchen Winter-Concertes 
in Göttingen“ populäre muſikwiſſenſchaftliche Abhandlungen drucken, welche 


1) Ausführliches über die Gewandhans-Concerte enthält E. Kneſchke's Geſchichte 
des Theaters und der Muſik in Leipzig (Leipzig 1864). 

2) Marpurg, Beiträge J., S. 385. 

3) Schletterer's Reichardt S. 363. 
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über die Grenzen eines raiſonnirenden Programms weit hinausgehend, den Zweck 
verfolgten, „nach und nach die meiſten muſikaliſchen Begriffe, welche weſentlichen 
Einfluß auf die muſikaliſche Beurtheilung haben, auseinanderzuſetzen.“ Das erſte 
dieſer Programme (1780) behandelt die Artikel: 1. Muſik; 2. Muſices; 3. Direc⸗ 
tion einer Muſik; 4. Concert. 

In Stettin führte der Balladen-Componiſt Carl Löwe die Programme 
mit Andeutungen über den Werth und Sinn der Muſikſtücke in den zwanziger 
Jahren ein. Außerdem verfiel er auf den wunderlichen Einfall, das Orcheſter zu 
theilen: Ouverturen, Concerte und Geſangwerke ließ er nur vom halben Orche— 
ſter ſpielen. Erſt bei den Sinfonien vereinigten fic) beide Hälften zu einem 
anſehnlichen, Spieler und Hörer neu erregenden Ganzen. Offenbar wollte er die 
Sinfonien dadurch zu größerer Wirkung und Beliebtheit bringen ). 

In München entſtand im Jahre 1783 oder 1784 ein Liebhaber-Concert. 
„Die Aufſicht darüber wird von einem Ausſchuß des Adels und des Orcheſters 
geführt. Die vom Bürgerſtande haben keine Stimme dabei, ihr Abonnement iſt 
aber gewiß eben fo beträchtlich“ 2). Eine Prärogative des Adels gegen das Bür— 
gerthum, die wir bei Liebhaber-Concerten nirgends wiederfinden. Der Markgraf 
Friedrich von Baireuth gab jedenfalls ein beſſeres Beiſpiel: er gründete um das 
Jahr 1760 in Baireuth eine „Akademie der Muſik“, war als Stifter ſelbſt Mit— 
glied und ſtellte ſich den übrigen Mitgliedern in allem gleich *). 

Dresden beſaß ſchon zu Ende der ſechziger Jahre ein Dilettanten-Con— 
cert, wahrſcheinlich ſehr beſcheidener Art, das ſpäter durch die Unterſtützung einiger 
Mitglieder der kurfürſtlichen Capelle viel gewann. Ebendaſelbſt war die „Sing— 
anſtalt“ des Appellationsrathes Körner (Freund unſeres Schiller und 
Vater Theodor Körner's) in ihrer ſehr abgeſchloſſenen Familienhaftigkeit 
immerhin einer der früheſten Dilettantenvereine für klaſſiſche Chormuſik. 

Hamburg, ſtark aufgeſucht von reiſenden Virtuoſen, hatte mit ſtabilen 
Concertunternehmungen wenig Glück. Ein Hamburger Correſpondent berichtet 
darüber im Jahre 1784 in Cramer's Magazin: „Es find einige Concerte hier, 
aber nicht öffentliche, nicht von ſolcher Bedeutung wie in Berlin, Leipzig oder 
Wien, auch erhalten ſie ſich mühſam durch Subſeription. Die beſten und frequen— 
teſten Concerte hatte ehemals der große (Ph. Emanuel) Bach und nach ihm Herr 
Ebeling in der Handlungs-Akademie, aber dieſe ſind aufgehoben worden, indem 
man es nachtheilig für das Inſtitut auslegte, daß es ſeine Eleven in feiner 
Geſellſchaft und mit guter Muſik alle Wochen ein paar Stunden unterhielt.“ 
Das reiche Hamburg mußte in muſikaliſchen Dingen mit einigen wunderlichen 
verſteinerten Vorurtheilen kämpfen. So durfte an Sonntagen kein Concert ſtatt— 


) Berliner Muſikzeitung von 1826, S. 42. 
2) Cramers Magazin vom Jahre 1784, S. 175. 
) Muſikl. Almanach f. Deutſchland 1782, S. 195. 
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finden. „Das iſt wider die Orthodoxie.“ Im ganzen übrigen Deutſchland war 
gerade Sonntag der Concerttag par excellence. Ferner beſtand in Hamburg 
noch der Druck einer mittelalterlichen Zunfteinrichtung, daß nämlich zum Orcheſter 
niemand genommen werden durfte, der nicht Rathsmuſicus oder in der ſoge— 
nannten „Rolle“ aufgenommen war. Darunter litt nicht blos das Singſpiel, 
trotz Schröder's Bemühungen, unſäglich !), ſondern auch die öffentlichen Con— 
certe, indem man dazu nur zunftmäßige Muſici nehmen konnte und durfte, dieſe 
aber „der neuen ſchweren Muſik ganz unkundig“ waren ). Noch im Jahre 1779 
und länger war Hamburg auf ſechs Dilettanten-Concerte in jedem Winter 
beſchränkt, welche der geſellige Verein „Harmonia“ für ſeine Mitglieder ver— 
anſtaltete, und wo ſich auch fremde Virtuoſen mitunter hören ließen. 


Dieſe deutſchen Liebhaber-Concerte, namentlich in kleinen Städten, haben 
mitunter einen unläugbar komiſchen Zug von geſelliger Kleinſtädterei, dieſer 
Komik geſellt ſich aber nicht ſelten ein Element des Reſpectablen, ja Rührenden 
bei, wenn man in den kleinſten Anordnungen wahrnimmt, wie ernſt es den 
Leuten um die Sache war. Letzteres äußert fic) z. B. in der muſikaliſchen 
Geſellſchaft von Heilbronn, welche 1785 entſtand. Sie hielt alle acht Tage 
eine muſikaliſche Zuſammenkunft in der Abſicht, „einen guten, übereinſtim— 
menden Vortrag unter ſämmtlichen Mitgliedern einzuführen, um ihre Ge— 


1) Schröder erlag in Hamburg unter einer drückenden Einrichtung. Die Nath s- 
muſiker befanden ſich im Beſitz des Vorrechtes das Orcheſter zu bilden, der Preis 
für die Bemühung eines Abends war nicht unbillig. Für unbillig aber konnte gelten, 
daß die Rathsmuſiker ſich für berechtigt hielten, dieſe Einnahme zu beziehen, ohne ſie 
perſönlich zu verdienen, und Vertreter an ihre Stelle zu ſchicken, denen ſie einen 
geringen Preis zuwarfen und die der Vorſteher des Schauſpiels für jeden Preis ge— 
funden haben würde. Schröder verſuchte den Uebelſtand dadurch zu heben, daß er 
fremde Tonkünſtler annahm, ohne den Einheimiſchen Platz und Gehalt zu entziehen. 
Die Rathsmuſiker widerſetzten ſich einer Maßregel, die ſie für einen Eingriff in ihre 
Gerechtſame erklärten. Die Polizeibehörde erhielt ihre Anſprüche aufrecht. Ein langer 
Rechtsſtreit entſtand. Einer der geſchickteſten Anwälte Hamburgs übernahm Schrö— 
der's Sache. Er übernahm, wie es ſcheint, zu viel. Nach faſt zehnjährigen Klagen 
und Wiederklagen, als er ſich von den Geſchäften zurückzog, ſchickte er ſeinem Clienten 
einen Schiebkarren voll ſchriftlicher Verhandlungen ins Haus, durch welche nichts 
entſchieden war. Da entfiel Schröder der Muth. Er erklärte, ſich bei jedem Spruch 
beruhigen zu wollen, der dem verdrießlichen Handel ein Ende mache. Dieſer beſtätigte 
die Gerechtſame der Rathsmuſiker. Schon dadurch konnte es Schröder nie gelingen, 
dem Singſpiel ſeiner Bühne die gewünſchte Vollkommenheit zu ertheilen.“ (F. L. 
Schröder, von F. Meyer, 1819, 2. Thl., 1. Abth., S. 18.) 

2) „Bekanntlich Geſchicktere können nur faſt als Concertſpieler oder als ſolche, 
die nicht bezahlt werden, dabei ſein. Hiedurch leidet die Liebhaberei unglaublich, indem 
der Zunftmäßige kalt und gleichgültig bei der Muſik bleibt und ihm gleichgültig iſt, 
ob ein Concert mehr oder weniger gefällt, oder reizbar wird.“ (Muſikl. Correſp. Nr. 7 
v. J. 1791, Speyer.) 
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müther harmonirender zu machen, und Neid, Haß, Stolz zu entwurzeln“. 
„Sowohl alles Eſſen und Trinken“, heißt es in den umfangreichen Statuten, 
„als auch das Tabakrauchen iſt verboten. Ohne Noth darf kein Vortrag 
unterbrochen oder durch Geſchwätz beunruhigt werden. Incorrigible Schwätzer 
werden ausgeſchloſſen. Die Mitglieder ſollen über die Vorträge kritiſch ſprechen 
und Ausſtellungen machen. Jedesmal ſoll ein Mitglied eine nützliche muſika— 
liſche Frage aufwerfen, die in acht Tagen von der Geſellſchaft beantwortet 
wird“ u. ſ. w. ). 

Von den tragiſchen Conflicten, welche derlei Dilettanten-Concerte zu beſtehen 
hatten, mag — Einer für Viele — der Correſpondent aus Bremen erzählen, 
der im März 1790 an die „Muſikal. Realzeitung“ berichtet: „Das hieſige 
öffentliche Liebhaber-Concert hat ſehr gelitten, denn ehemals nahmen Liebhaber 
daran WAntheil; weil aber auch ein Frauenzimmer, das man gerne nicht auf- 
kommen laſſen wollte, und eine Dame von altem Adel, die ihre ſingende Tochter 
nicht mit einer halbadeligen in Colliſion bringen wollte, zuerſt Lärm blies, ſo 
zogen fic) hernach auch die Bürgerlichen zurück. Man gab wohl einen moraliſchen 
Grund an, allein es iſt die Frage, ob nicht im Winkel der weiblichen Herzen ſo 
ein anderer ſchwarzer Schalk, der Neid, ſich verſteckt hatte? Denn jenes Frauen— 
zimmer übertraf alle an Höhe, Stärke, Gewandtheit und ſilbernem Ton der 
Kehle. Den Männern ſchien dieſe Cabale Mangel weiblicher Aufklärung zu ſein, 
die man in Berlin nicht finden würde. Weil nun alle Liebhaber fehlen und keine 
öffentlichen Sängerinnen gehalten werden können, ſo mangelt aller Geſang. Alle 
ſingenden Frauenzimmer haben ſich verabredet, nicht mehr zu ſingen und Clavier— 
ſachen zu ſpielen, um durch Caprice und Unnachgiebigkeit ihren Werth fühlen zu 
machen. Die Familien dieſer Frauenzimmer haben ein neues Coneert errichtet, 
welches Sonnabends abwechſelnd in ihren Häuſern gehalten wird. Man nennt 
es ſeiner Entſtehung wegen nach Art der Niederländer das Inſurgenten-Con— 
cert.“ Iſt das nicht ein köſtliches Genrebild? Auch die confeſſionellen Spal— 
tungen haben ſich mitunter in den Liebhaber-Concerten geſpiegelt. Mozart ſollte 
(1777) in Augsburg in dem „Patricier-Concert“ ſpielen, zog aber, verletzt 
durch unartiges Begegnen, ſeine Zuſage zurück. Es waren aber die katholiſchen 
Patricier, welche ihn ſo unwürdig behandelt hatten; nun kamen ihm die lutheri— 
ſchen Patricier mit vieler Artigkeit entgegen und Mozart ſpielte in ihrem Concert 
(in der vornehmen Bauernſtub-Akademie“, wie er fic) ausdrückt) eine Sonate 
und ein Clavier-Concert eigener Compoſition und geigte überdies in ſeiner Sin— 
fonie mit. (Jahn II., S. 71.) 

Die Wohlfeilheit der künſtleriſchen und ſonſtigen Genüſſe in jenen deutſchen 
Kränzchen kann mitunter unſeren ganzen Neid erregen. So meldet die „Muſi— 
kaliſche Correſpondenz“ von 1791 über das Winter-Concert der ſchwäbiſchen 


) Muſikl. Realzeitung, Speyer 1788. 
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Reichsſtadt Hall: „Es findet um 5 Uhr im Gaſthof zum Adler ſtatt und dauert 
ungefähr zwei Stunden, alsdann folgt ein Soupee, darauf ein Ball. Die Entree 
iſt überaus billig, nur 15 Kreuzer die Perſon, und ſo iſt auch die Zehrung — 
indem die trockene Mahlzeit nur 24 kr. koſtet. Das Coneert beſteht gemeiniglich 
aus einigen () Sinfonien, Quartetten und einem Concert auf der Violin.“ Die 
gemüthliche Zuſammengehörigkeit der muſikaliſchen Elemente hatte übrigens auch 
manches Störende im Gefolg. Man fühlte ſich immer „unter uns“ und erman— 
gelte daher nicht ſelten der erforderlichen Andacht und Aufmerkſamkeit. Da es 
keine numerirten Sitze gab, nahmen die Damen nach Belieben Platz und die 
jungen Herren poſtirten ſich hinter und neben ihre Stühle, nach Kräften die 
Angenehmen ſpielend. Es iſt herzbrechend, welche Klagen von den andächtigen 
Berichtern dieſer Dilettanten = Concerte über die daſelbſt herrſchende Unruhe aus— 
geſtoßen werden. So ſchreibt ein Muſikfreund im Jahre 1793 über die Abonne— 
ments⸗Concerte in Göttingen: „Der Lärmen der ſüßen Herren und das Ge— 
ſchnatter der von Gecken überall belagerten Damen übertäubte oft völlig die 
Muſik und ging ſo durcheinander weg, als wenn der Froſchlaich für eine neue 
Generation zu Tage will.“ Dafür erhalten die Studenten in Halle das Lob, 
daß fie in Türck's Winter-Concerten ſich ſehr anſtändig und aufmerkſam betra— 
gen 1). In Berlin lobte man im ſelben Jahr „das Fließiſche Concert, welches 
Herr Fließ, von der jüdiſchen Colonie, in ſeinem Hauſe gibt“, doch könne der 
Effect „vor all' dem Plaudern und Schaarfüßeleitreiben“ nicht ſonderlich fein”). 
Zu einer Correſpondenz aus Kopenhagen in Cramers „Magazin vom Jahre 
1783, welche über das laute Schwätzen und Courmachen während der Muſik 
klagt, macht Cramer die Anmerkung: „Das iſt eine Klage, die alle Concerte 
trifft, in denen Damen zugegen ſind.“ Er möchte, analog der bekannten Auf— 
ſchrift eines koſtbaren Kunſtcabinets: ,Oculis, non manibus!*, über jeden 
Concertſaal die Mahnung ſchreiben laſſen: „Auribus, non linguis!“ 3). In 
dieſer Beziehung hat ſich demnach das Concertweſen ſehr gebeſſert. Unſere Con⸗ 
certſäle wären der ungeeignetſte Ort für verliebte Plaudereien und lautes Ge⸗ 
ſchwätz. Seit die Concerte nicht mehr geſellige Vereinigungen mit Muſik, ſondern 
große künſtleriſche Schauſtellungen geworden ſind, die niemand ohne wirkliches 
Intereſſe an der Muſik beſucht, kann man ſich im Allgemeinen über ſtörende 
Unruhe der Zuhörer nicht beklagen. 

Wenn die deutſchen Dilettanten-Concerte und Muſikvereine zum aller— 
größten Theil ihren Urſprung aus dem geſelligen Vergnügen des Mittelſtan⸗ 
des herleiten, ſo ſind doch einzelne darunter geiſtlicher Herkunft. So bildeten 


1) Berliner muſikaliſche Zeitung von 1793, Nr. 47. 
2) Ebenda Nr. 5. 
3) Cramer's Magazin von 1783, S. 951. 
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ſich in den geiſtlichen Stiften Schwabens kleine Muſik-Productionen, die allmälig 
auch Publicum zuließen. In Eßlingen z. B. hatten die Alumnen von Zeit 
zu Zeit ein „Collegium musicum“, aus welchem fic) endlich im Jahre 1786 das 
„Liebhaber-Concert“ bildete.!) Aehnliches finden wir in Bern, wo ſchon in der 
erſten Hälfte des vorigen Jahrhunderts die jungen Theologie Studirenden 
wöchentlich einmal zuſammenkamen, um ſich im Singen zu üben. Unter Mit⸗ 
wirkung einiger Inſtrumentaliſten führten ſie auch manchmal umfangreichere 
Stücke von Händel, Pergoleſe ꝛc. in kleinen unentgeltlichen Concerten auf. Die 
Regierung unterſtützte die Beſtrebungen dieſes ſogenannten „geiſtlichen Muſik— 
Collegiums“. Es wurde demſelben ein kleiner Saal für die Uebungen, ein großer 
für die Concerte eingeräumt, dieſes weckte allgemeine Theilnahme, es traten nicht— 
geiſtliche Mitglieder dazu und viele Zuhörer. Zuweilen ließen ſich auch durch— 
reiſende berühmte Künſtler in den Productionen dieſes Collegiums hören, 
z. B. die Mara. Außer dem unmittelbaren Kunſtgenuß hatten derlei geiſtliche 
Muſik⸗Collegien den weiteren großen Nutzen, daß die Mitglieder, ſpäter als Pree 
diger angeſtellt, in ihren Gemeinden mit Einſicht und Eifer für die Verbeſſerung 
des Kirchengeſanges wirkten. Unter dem Sturmhauch der franzöſiſchen Revolu— 
tion ſtürzte das Muſik-Collegium in Bern; nach hergeſtellter Ruhe wurde ein 
Liebhaber-Concert und 1804 auch noch ein anſehnlicheres neues Concert-Inſtitut, 
„Die muſikaliſche Akademie“, gegründet und mit Haydn's „Schöpfung“ eröffnet. 

Eine That von muſikabſcher und noch mehr von großer patriotiſcher Be— 
deutung war die Vereinigung aller ſchweizeriſchen Cantonsmuſikvereine zu einer 
„Allgemeinen ſchweizeriſchen Muſikgeſellſchaft“. Die Muſikgeſell— 
ſchaft von Luzern gab die erſte Anregung dazu und berief die erſte Verſammlung 
in ihre Stadt am 27. Juni 1808. Wer „Schweizer Bürger und activer Muſik— 
freund“ war, konnte als Mitglied eintreten und zahlte 4 Fr. beim Eintritt. Eine 
Commiſſion unter einem für ein Jahr gewählten Präſidenten übernahm die Lei— 
tung, in jedem Canton fungirte ein Correſpondent. „Gegenſeitige Freundſchaft, 
zuvorkommende Liebe und uneigennützige Dienſtfertigkeit, wie ſich das für harmo— 
niſche Schweizerherzen ſchickt“, gehörten zu den Pflichten der Mitglieder, die ſich 
alljährlich in einer andern Stadt für zwei Tage verſammelten. Bei ihrer zweiten 
Verſammlung (im September 1809) in Zürich war die Geſellſchaft ſchon auf 
280 Mitglieder angewachſen. Sämmtliche Mitglieder ſpeisten an einer Tafel, 
Abends gab der Stadtrath einen Ball 2). So wuchſen dieſe Jahresverſammlun— 
gen bald zu eigentlichen Muſikfeſten an. Das Hauptgewicht ruhte nicht auf der 
Inſtrumentalmuſik — die in allen Schweizer Städten auf das kläglichſte beſtellt 
war — ſondern auf dem durch Nägeli's Verdienſt allgemein verbreiteten Chor— 
geſang. 


) Muſik. Realztg. Speyer 1788. 
) Leipziger allgem. Muſikztg. vom 1. März 1809. 


Innere Einrichtung. 61 


Die innere Einrichtung der Dilettantenconcerte, der deutſchen insbeſondere, 
war im Weſentlichen dieſelbe. Einige Honoratioren, meiſt aus dem wohlhaben— 
den Kaufmanns- oder Beamtenſtande, bildeten das leitende Comité, fie ernannten 
für die muſikaliſche Leitung entweder einen Muſiker von Fach, und das war das 
Vernünftigſte, oder einer von ihnen dirigirte ſelbſt die Concerte, und dies war 
das Häufigſte. Mitunter, wenn der Dilettantenverein ſich beſonders reich an 
Dirigentengenies fühlte, traten dieſe die Direction einander wechſelweiſe ab, ſo 
z. B. in den Wiener Spirituel- und Geſellſchaftsconcerten in deren erſter Periode. 
Der Mangel an tüchtig geſchulten Muſikern, den ein höher entwickeltes Kunſt— 
leben peinlich empfindet, ward den „Liebhabern“ von damals zur Wonne. Wie 
aneifernd, belehrend, fördernd für die Mitwirkenden ſolche regelmäßige Pro— 
ductionen waren, zu welchem Vortheil ſie der nachrückenden auſpruchsvolleren 
Generation gediehen, bedarf keiner Auseinanderſetzung. Aus dieſen emſigen 
Spielern wurde zwar im Laufe der Jahre kein virtuoſes Orcheſter, aber etwas 
anderes wurde aus ihnen: ein muſikaliſch gebildetes Publicum. Sie hatten 
zwar nicht, wie ſie vielleicht hofften, durch ihr Geigen und Blaſen die ganze Be— 
völkerung muſikaliſch gemacht, gewiß aber ſich ſelbſt. Sogar die kleinſtädtiſche 
Abgeſchloſſenheit dieſer Liebhaberconcerte hatte ihr Gutes; indem dieſe Leutchen 
ſich feſt daran hielten, zu ihrer eigenen Uebung und Ergötzung zu muficiven und 
nur einen engeren gleichgeſtimmten Kreis von Bekannten als Hörer zuzulaſſen, 
blieben ſie vor dem Dämon eitler Beifallsſucht bewahrt und vor mancher Be— 
ſchämung, die vielleicht dem ganzen Concertiren ein ſchnelles Ende gemacht hätte. 
Stehende Concerte von Fachmuſikern waren zu jener Zeit nur in großen Reſidenz— 
ſtädten möglich, und auch da ſpielten ſie lange Zeit neben den zahlreichen Lieb— 
haberconcerten eine Nebenrolle. In den kleineren Städten hätte kein Künſtlercon— 
cert, wenn es überhaupt aufzubringen war, ſich ſo lange erhalten können, ſchon 
der großen Koſtſpieligkeit wegen, wie das Liebhaberconcert. 

Die Dilettantenvereine mit ihren ſehr geringen Abonnementspreiſeu nahmen 
im beſten Fall ſo viel ein, um die Unkoſten zu decken. Meiſtens blieb noch ein 
Deficit, das für die Ehre der Kunſt und der Stadt zu decken den Herren Hono— 
ratioren vom Comité zukam. Erſt allmälig — und nicht ohne Abſicht, um die 
Einnahmen ein wenig zu verbeſſern — lüftete man die Scheidewand zwiſchen den 
„Mitgliedern“ und dem exoteriſchen Publicum. 

Wir finden in manchen Correſpondenz-Artikeln vom Ende des vorigen 
Jahrhunderts die Klage, daß ein Fremder, der in einer Stadt kein ihn einführen— 
des befreundetes „Mitglied“ kannte, auf den Genuß des dortigen Concertes ver— 
zichten müſſe. Ohne Zweifel war die „Muſikaliſche Akademie“ von Bern einer der 
erſten Dilettanten⸗Vereine, deſſen Concerte jedermann gegen Eintrittsgeld offen 
ſtanden. Kündigte doch ſelbſt die unter ſo großartigen Verhältniſſen entſtandene 
„Geſellſchaft der Muſikfreunde“ in Wien noch im Jahre 1825 an, daß Fremde 
zwar in der Geſellſchafts-Kanzlei (nicht an der Caffe) Billete gegen Bezahlung 
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erhalten können, jedoch ihre Namen anzugeben haben! Man ſcheute ſich offenbar 
vor anſpruchsvollen, liebloſen Kritikern und hatte in ganz Deutſchland in ſo fern 
Recht, als man ſich eines Grundübels dieſer Liebhaber-Concerte doch bewußt war. 
Dieſes Grundübel war der Mangel an Proben. In der Regel wurde jedes 
Orcheſterſtück ohne Probe vom Blatt geſpielt; es brauchte eines außergewöhn— 
lichen Anlaſſes oder eines abnorm ſchwierigen Tonſtückes, deſſen Vorführung man 
doch für Ehrenſache hielt, um von dieſer Regel hin und wieder abzuweichen. Sehr 
wenige Liebhaber-Concerte wollten oder konnten ſich mit Proben abgeben: unter 
dieſen Ausnahmen glänzte Stettin, wo alle vierzehn Tage eine Vorübung (blos 
für die Mitwirkenden) gehalten und jede Sinfonie drei- bis viermal probirt wurde, 
ehe man dieſelbe öffentlich vorführte. Die „Berliner Muſikzeitung“ vom J. 1793 
geräth natürlich über dieſe ihr eingeſandte Mittheilung in bewunderndes 
Lob und fügt bei, daß in Berlin keine einzige ordentliche Probe zu erreichen 
ſei. Wir wollen gleich auch noch beifügen, daß in Wien die Spirituel— 
Concerte () in den zwanziger und dreißiger Jahren ohne Probe und die Ge— 
ſellſchafts-Concerte mit einer Probe geſpielt wurden. Von einer Partitur war 
obendrein in den kleineren Städten nie die Rede, der Concertmeiſter dirigirte mit 
dem Bogen aus der Violinſtimme. Noch am 6. März 1826 ſpielte man in 
Leipzig in einem großen Concert öffentlich die eben erſchienene 
neunte Sinfonie von Beethoven bloß aus den Stimmen. Der 
Dirigent hatte die Partitur nie geſehen ). Derlei erſcheint uns heute 
geradezu wie ein Märchen. In dem Maß, als die Anſprüche des Publicums 
größer und der Orcheſterſtyl complicirter ſich geſtaltete, wurden dieſe dilettanti— 
ſchen a vista - Productionen unzureichender und endlich in großen Städten gera— 
dezu unmöglich. So arbeiteten die Liebhaber-Concerte naturgemäß auf die 
Gründung von Künſtler-Concerten hin; ihre Rolle war ausgeſpielt, ſobald ſie 
nicht mehr allein ſpielten. i 


) Berliner Muſik-Ztg. vom Jahre 1826, redigirt von Marx. 


Vierles Capilel. 


Dilettanten und Dilettanken-Concerte in Wien. 


Behren wir nach dieſem kurzen Ausflug durch die außeröſterreichiſchen 
Lande nunmehr nach Wien zurück, ſo dürfen wir darauf gefaßt ſein, das muſika— 
liſche Dilettantenthum in ſeinem üppigſten Gedeihen anzutreffen. Kaum gab es 
von Natur ein beſſeres Erdreich für Muſik und kaum ward es irgendwo mit ſo 
einſeitig unbedingter Hingebung gepflegt. Eine Apologie des ohnehin anerkannten 
Muſiktalentes und Muſikeifers der Wiener zu ſchreiben, iſt nicht unſere Abſicht. 
Sie wäre es ſelbſt dann nicht, wenn wir vergeſſen könnten, daß dieſe glänzende 
Specialität zum Theil einer betrübenden Urſache entſprang: der Abſperrung von 
anderen ernſteren Bildungsquellen, und daß ſie ebenſo wieder ſelbſt Urſache 
mancher Stockung oder Trübung unſeres geiſtigen Lebens wurde. Aber von dem 
iſolirten Stand des Muſikers und abgeſehen von anderen Culturforderungen 
kann man dieſe eminent entwickelte Muſikliebe nur mit freudiger Anerkennung 
conſtatiren. Von Wolfgang Schmälzl, der ſchon im Jahre des Herrn 1548 in 
ſeinem „Lobſpruch der hochlöblichen, weltberühmten khüniglichen Stadt Wien“ 
mit Stolz ausruft: 

„Ich lob diß Ort für alle Land 
Hier ſeind vil Singer, Saytenſpiel, 
Allerley gſellſchaft, Frewden vil, 
Mehr Muſikos und Juſtrument 
Findt man gwißlich an keinem end!“ 


bis auf die neueſte Zeit fehlt es nicht an intereſſanten Zeugniſſen für dieſe Seite 
des Wiener Lebens. J. F. Reichardt, der Berliner, nennt im Jahre 1783 
Wien „nach Paris die erſte Stadt in Europa für ausübende Muſik“, Spohr 
begrüßt fie (1812) als die „unbeſtrittene Hauptſtadt der muſikaliſchen Welt“. 
Beredter jedoch als alle Wort- und Schriftzeugniſſe ſpricht die unwiderſtehliche 


64 Dilettantenconcerte in Wien. 


Gewalt, mit welcher die größten Muſiker, ſchaffende wie ausübende, ſich magiſch 
nach Wien gezogen und daſelbſt feſtgehalten fühlten, die Zaubergewalt, welche 
Gluck und Haydn, die vielgewanderten und vielgefeierten, immer wieder nach 
Wien zurücklockte, welche Mozart die ſchwerſten Kämpfe um den Wiener Boden 
gegen ſeinen Vater und ſeinen Fürſten beſtehen machte, welche endlich Beetho— 
ven, den für einige Studienjahre nach Wien gekommenen, nie wieder ziehen ließ. 
Ein kunſtſinniger Hof und gebildete Dilettantenkreiſe ſchaffen allein nimmermehr 
ein ſo urſprünglich und reich quillendes muſikaliſches Leben, wie das Wiener. Im 
Volke ſelbſt, in ſeinem Temperament, ſeiner Gemüthsart und ſeinen Anlagen 
muß der muſikaliſche Grundton vorliegen, aus dem die gebildeteren Muſikbeſtre— 
bungen wie harmoniſche Obertöne organiſch herausklingen und in dem die ſelbſt— 
ſtändig entwickelte Kunſt noch immer eine Reſonanz findet. Das Volk im 
engeren Sinne, das nicht ſelbſt muſicirende, erwies ſich allezeit als empfäng— 
liches Auditorium. Die Wiener ſind ein italieniſches Publicum ins Deutſche 
übertragen und Oeſterreich ganz eigentlich das Italien Deutſchlands ). Wichtig 
für die unteren Claſſen war es, daß man in Wien nicht erſt Opern und Concerte 
zu beſuchen brauchte, um Muſik zu hören. Das Volk hörte vorerſt in allen 
Kirchen viel gute Muſik — ein Umſtand von großer Wichtigkeit ). 


) J. F. Reichardt ſchreibt von ſeinem erſten Aufenthalt in Wien (1783): 
„Der Hof übte die Muſik mit Leideuſchaft, der Adel war der allermuſikaliſcheſte, den 
es vielleicht je gegeben. Das ganze luſtige Volk nahm Theil an der frohen Kunſt, 
fein froher Sinn und ſinnlicher, gewiß lieber Charakter erheiſchten Abwechslung und 
eine überall beluſtigende Muſik.“ Reichardt beklagt nur die geringe Manigfaltigkeit 
der aufgeführten Werke und Schwierigkeit für fremde Componiſten in Wien durch— 
zudringen. (Autobiographie, A. M. Z. v. 1813, p. 41.) 

2) Burney erzählt von ſeinem Aufenthalt in Wien im Jahre 1732: „Dieſen 
Abend ſaugen zwei Armenſchüler dieſer Stadt in dem Hof des Hauſes, worin ich 
abgetreten war, Duette im Falſett, Soprano und Contraalto recht gut im Tone und 
mit Gefühl und Geſchmack. Ich ließ fragen, ob ſie ihre Muſik im Jeſuiter-Collegio 
gelernt hätten und bekam „Ja“ zur Antwort. Nach dieſen ging ein Chor dieſer 
Schüler durch die Gaſſen, welcher eine Art luſtiger Lieder in drei oder vier Stimmen 
ſang; das Land iſt hier wirklich ſehr muſikaliſch. Ich hörte hier oft die Soldaten, 
auch andere gemeine Leute vielſtimmig ſingen. Einigermaßen erklärt die Muſikſchule 
im Jeſuiter-Collegio in jeder katholiſchen Stadt dieſe Fähigkeit, und daß kaum eine 
Kirche in Wien ſein wird, worin nicht täglich des Morgens eine muſikaliſche Meſſe 
gehört wird. Es ſcheint, als ob die Nationalmuſik eines Landes gut oder ſchlecht ſei, 
je nach dem Verhältniß, wie fein Gottesdienſt beſchaffen iſt. Die vortrefflichen Muſiken, 
die der gemeine Mann täglich in den Kirchen umſonſt hören kann, tragen mehr dazu 
bei, als irgend etwas anderes.“ (Tagebuch einer muſikaliſchen Reiſe. Hamburg 1773, 
bei Bode, 2. Band, S. 163.) 

Auf Kaiſer Joſef's Befehl hatte, von der Faſtenzeit 1783 angefangen, alle 
Juſtrumentalmuſik in den Kirchen aufzuhören, uur die größten Feiertage 
ausgenommen. Dieſe aus einer ſehr geiſtigen und reinen Anſchauung hervorgegau— 


gene, aber den katholiſchen Cultus in's Herz treffende und äſthetiſch nachtheilige Maß— 
regel währte iudeß nicht lauge. 
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Treffliche Militärmuſikbanden durchzogen die Stadt und ſpielten auf den 
Plätzen. Sie ſind ein alter Ruhm Oeſterreichs, der ebenſowenig erſt aus 
Radetzky's Hauptquartier oder der Pariſer Weltausſtellung datirt, als der 
Ruhm unſerer Tanzmuſik erſt von Strauß und Lanner. Fr. Nicolai, der im 
Jahre 1781 Wien beſuchte, lobt die Militärmuſik, welche zu Wien alle Abend 
vor der Hauptwache am Hof gemacht wird und tadelt die Nachläſſigkeit Burney's, 
welcher in ſeinem Reiſewerk, dieſe fo merkwürdige Militärmuſik“ nicht aufführt!). 
Die Wiener Militärmuſik beſtand damals aus 2 Schalmeien, 2 Clarinetten, 
2 Waldhörnern, 2 Fagotten, einer Trompete, einer gewöhnlichen und einer großen 
Trommel. 

Von der Tanzmuſik rühmt er, ſie ſei „in Wien gewöhnlich gut und wird 
markirt und hebend geſpielt“ 2). Für die Bälle in den k. k. Redoutenſälen haben 
Mozart und Beethoven nicht verſchmäht, Tänze zu componiren ). Die Zahl der 
Garten- und Wirthshausmuſiken, der Volksſänger u. dgl. (in Leipzig oder Dres— 
den hätte man fie „Concert“ genannt) war erſtaunlich 4). Die beliebteſten dieſer 
ſommerlichen Garten-Concerte waren im Augarten, Belvedere, im fürſtl. Ciedhten- 
ſtein'ſchen Palais (Roßau) und allabendlich auf der Baſtei, an den „Limonade— 
hütten“. 


1) F. Nicolai, Reiſe durch Deutſchland im Jahre 1781, 4. Bd., S. 558. 

2) Die berühmteſten Tanzſäle in der Stadt waren die „Mehlgrube“ und das 
Caſino des Herrn Otto in der Spiegelgaſſe. In der Leopoldſtadt: der Sperl; auf 
der Landſtraße: „3 Könige“; auf der Wieden: „zum Mondſchein“; Mariahilf: die 
„2 Lämmer“; Roßau: „zum grünen Thor“. Für den Adel waren die Redouten und 
der Tanzſaal des Traiteurs Jahn in der Himmelpfortgaſſe der öffentliche Tanzort. 
Die Muſiker, welche Tanzmuſik auszuführen pflegten, verſammelten ſich (ſeit 1782, 
wo der Zunftzwang der Nicolai-Bruderſchaft aufgehoben und die Muſiker für frei 
erklärt worden) jeden Samſtag Morgens hinter der am hohen Markt befindlichen 
Säule, an den übrigen Tagen auf der „Brandſtatt“, wohin ſich Jeder, der Muſiker 
zum Tanz ſuchte, wendete. (Jahrbuch der Tonkunſt v. 1795.) 

3) Man findet ſie in Köchel's Mozart-Catalog und Breitkopf's Beethoven— 
Catalog verzeichnet. Vergl. auch Jahn's Mozart IV., p. 455; Nottebohm's 
„Skizzenbuch Beethoven's“ p. 39. ; 

4) Ergötzlich iſt die Schilderung in den für die älteren Wiener Culturzuſtände 
ſehr wichtigen „Briefen eines Eipeldauers an ſeinen Herrn Vettern“ vom Jahre 1794 
(3. Heft, S. 19): „In allen Löchern ſtecken Muſikanten und ſogar an Werktägen 
müſſen's ihnen Muſik aufmachen, damit's nur ihr Geld anbringen können. Sogar in 
Wirthshäuſern ſchmeckt ihnen 's Bratel nicht, wenn's keine Tafelmuſik dabei haben. 
Da kommt ein Einaugigter und drauf ein Blinder und gleich wieder ein Bucklichter 
und das find lauter Virtuoſen auf der Harpfen und G'ſichter ſchneiden's beim Sine 
gen, wie ein B'ſeſſener. Drauf kommt ein Herr und blast ein Fakott auf ein Has- 
lingerſtecken und der giebt d' Thür ein andern Herrn in d'Hand, der ein türkiſche 
Muſik macht, und dieſen löst eine wäliſche Dam' ab, die hat ein Hackbretl und ſchlägt 
ein Triller, trotz der Frau Mahm ihrer ſchwarzen Katz. Und ſo kann der Herr Vetter 
ſein ganz's Mittagmal nach'm Takt eſſen.“ 

Hans lick. Concertweſen. 5 
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Endlich bildeten die Serenaden einen beliebten und nicht zu unterſchätzen— 
den Beſtandtheil der öffentlichen Muſikgenüſſe. Es war Sitte, verehrten Perſonen 
am Vorabend ihres Namenstages eine Serenade zu bringen. Paſſende Compo— 
ſitionen wurden zahlreich beſtellt und die dazu engagirten Muſikanten kamen oft 
kaum zur Ruhe !). Mozart hat viele ſolche „Serenaden“ oder „Caſſationen“ in 
Wien componirt 2), und Haydn hat deren nicht blos componirt, ſondern er mußte 
in ſeinen jungen Jahren ſelbſt „gaſſatim gehen“ und mitſpielen. Eine Zeit lang 
war es ſogar Mode, bei ſolchen Serenaden Stücke für Clavier mit Begleitung 
mehrerer Inſtrumente zu ſpielen; Hummel und Moſcheles haben in jüngeren 
Jahren bei ſolchen Gelegenheiten oft unter freiem Himmel geſpielt. Später als 
die Bevölkerung weniger romantiſch und die Polizei furchtſamer und ſtrenger 
wurde, hörte die ſanfte Lyrik der Serenaden auf. Sie hat ſich höchſtens hie und 
da in der glücklichen Stille und Verborgenheit kleiner Städtchen noch erhalten. 
Ein neues, modernes Element hat ſich ſpäter dieſes Genres bemächtigt, ſtatt der 
Blasinſtrumente ſind es jetzt Männerſtimmen, die, wo es das Herz gebietet und 
die Polizei es erlaubt, zur Nachtzeit im Chor ertönen. Die Liedertafeln ſind die 
muſikaliſche Landwehr Deutſchlands, es iſt kein Städtchen ſo klein, daß es nicht 
ſein Sängercontingent ſtellte. 

Auf dieſem Grunde eines nach allen Richtungen von Muſik durchzogenen 
Volkslebens erhob ſich in dem Mittelſtand, den gebildeten Claſſen, ein ſehr 
emſiges, mitunter paſſionirtes Muſiktreiben ?). Ein Wiener Correſpondent ſchreibt 
im Jahre 1808 in einem längeren Bericht an die „Leipziger Muſikzeitung“ 
(3. Bd., S. 40): „Es wird wenig Städte geben, wo die Liebhaberei zur Muſik 
ſo allgemein iſt, wie hier. Sogenannte Privat-Akademien (Muſik in vornehmen 
Häuſern) giebt es hier unzählige den Winter hindurch. Da giebt's keinen Namens-, 
keinen Geburtstag, wo nicht muſicirt würde. Die meiſten ſind einander ziemlich 

) In der „Wiener - Zeitung” vom 16. Juli 1783 zeigt der Muſikhändler 
Toricella „ganz beſondere Nachtſtücke“ an, um „den Liebhabern der Nachtmuſiken 
und Serenaden einen friſchen Stoff zur Unterhaltung zu verſchaffen.“ 

2) Mozart ſchreibt am 3. November 1781 an ſeinen Vater von einer Sere— 
nade, die er an ſeinem Namenstage (31. October) erhalten: „Auf die Nacht um 11 Uhr 
bekam ich eine Nachtmuſik von zwei Clarinetten, zwei Horn und zwei Fagott, und 
zwar von meiner eigenen Compoſition. Dieſe Muſik hatte ich auf den Thereſientag 
für die Schweſter der Fr. v. Hickel gemacht, allwo ſie auch wirklich das erſte Mahl 
produzirt wurde. Die ſechs Herren, die ſolche exequntiren, ſind arme Schlucker, die 
aber ganz hübſch zuſammenblaſen. Man hat die Serenade in der Thereſiennacht an 
dreierlei Orten gemacht; denn wenn fie wo damit ſertig waren, fo hat man ſie wieder 
wo anders hingeführt und dafür bezahlt.“ (Jahn 4, S. 111.) 

) Schon im Jahre 1769 erſchien in Wien eine muſikaliſche Wochenſchrift, 
betitelt: „Der muſikaliſche Dilettante“. Das Blatt brachte einen halben Bogen 
Text (Unterricht im Generalbaß, kurze Geſchichte der Muſik ꝛc.) und einen halben 
Bogen Muſik für Geſang und Inſtrumente. Der Pränumerationspreis war ein 
Ducaten für das halbe Jahr. 
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ähnlich; ſo ſehen ſie aus: Vorerſt ein Quartett oder eine Sinfonie, welche im 
Grunde als ein nothwendiges Uebel angeſehen und alſo verplaudert wird. Dann 
erſcheint aber ein Fräulein nach dem andern, legt ihre Clavierſonate auf und 
ſpielt ſie weg, wie es nur gehen will, dann kommen andere und ſingen einige 
Arien aus den neueſten Opern ebenfalls ſo.“ 


„Um einen Begriff von der Ausdehnung der hieſigen Dilettantenſchaft zu 
geben,“ erzählt der Correſpondent weiter, „jedes feine Mädchen, habe ſie Talent 
oder nicht, muß Clavierſpielen oder Singen lernen; erſtlich iſt's Mode, zweitens 
iſt's die bequemſte Art, ſich in der Geſellſchaft hübſch zu produciren und dadurch 
— wenn das Glück es will — eine in die Augen fallende Partie zu machen. 
Die Söhne müſſen ebenfalls Muſik lernen, erſtens gleichfalls weil es gehörig und 
Mode iſt, zweitens weil es auch ihnen zur Empfehlung in der feinen Geſellſchaft 
gereicht und die Erfahrung lehrt, daß gar mancher ſich hier an die Seite einer 
reichen Frau oder in eine ſehr einträgliche Bedienung muſicirt hat. Die Studenten 
ohne Vermögen bringen ſich durch die Muſik fort, bekommen Stipendien und 
Anſtellungen; will einer Advocat werden, ſo verſchafft er ſich durch die Muſik, 
indem er überall ſpielt, eine Menge Bekanntſchaften, ebenſo der angehende Arzt“ !). 
Man ſieht, der Verfaſſer kann eine gewiſſe Unzufriedenheit nicht verbergen, daß 
in den Wiener Familien gar ſo viel muſicirt, auf muſikaliſche Fertigkeit gar ſo 
großes Gewicht gelegt wird. Dies Bedenken war von vereinzelten einſichtsvollen 
Stimmen auch früher ſchon geäußert, natürlich ohne die allermindeſte Wirkung 2). 
Dieſes häusliche Muſiciren zum Namenstag oder zur Kaffeegeſellſchaft, wovon 
der Aufſatz ſpricht, iſt indeſſen der unterſte Grad des Dilettantenthums, reine 
Familienangelegenheit, die ſich dem künſtleriſchen Geſichtspunkt entzieht. Wien 
hatte aber noch ganz andere Kreiſe, in welchen die Muſik zwar auch privatim, 
aber mit wähleriſchem Ernſt und Eifer getrieben wurde. Das „Jahrbuch der 
Tonkunſt für 1796“ führt eine ſtattliche Anzahl angeſehener Familien auf, bei 
welchen zu Anfang der neunziger Jahre regelmäßig „Dilettanten- Akademien“ 
ſtattfanden, natürlich nur für die geladenen Freunde des Hauſes. Dann ver— 
zeichnet es, gleichfalls in alphabetiſcher Ordnung, alle einigermaßen hervorragen— 


1) In ſeiner derb populären Manier ſchreibt Vetter Eipeldauer im Jahre 1794 
über Wiener Geſellſchaften: „Wenn ein Fräuln im Haus iſt, ſo muß's ein weil eins 
auf'n Klavier ſchlagen und dazu ſingen, daß den Herrn und Fraun der Schlaf ver— 
geht. Das iſt aber wahr, ſolche Talenti zur Muſik trifft man in der ganzen Welt 
nicht an, wie z'Wien. Es gibt ka Fräuln und nicht einmal mehr ein Burgers— 
tochter, die nicht 's Klavier ſchlagt und dazu ſingen kann.“ (Briefe eines Eipeld. 1794, 
4. Heft, S. 34.) 

2) So heißt es z. B. in dem „Neueſten Gemälde von Wien“ (1797): „Bei 
jeder gebildeten Familie findet ſich ein Fortepiano. Ob aber die Unterweiſung der 
weiblichen Jugend in der Muſik nicht einen beinahe zu großen Raum in der gewöhn— 
lichen bürgerlichen Erziehung einnimmt, iſt eine andere Frage.“ b. 
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den Dilettanten Wiens. Daß man dergeſtalt Privatleute, die nur zu ihrem 
Vergnügen muſiciren, öffentlich herzählt und belobt (es iſt auch in den älteren 
muſikaliſchen Zeitungen und Almanachen regelmäßig der Fall) erſcheint in 
mancher Hinſicht bezeichnend. Es ſpricht für den Werth, den jeder einzelne 
brauchbare Dilettant damals noch für das Allgemeine hatte. Man konnte, 
wo es noth that, der Dilettanten gewiß fein, aber man mußte auch jeden cin- 
zelnen zum Beſitzſtande der Muſik zählen. Von jedem jungen Beamten, der 
Violine ſpielte, wird Aufhebens gemacht, weil man bei größeren Aufführungen 
ihn ſchwer entbehrte. Mancher Poſten in dem Verzeichniß des „Jahrbuches“ 
klingt wirklich ergötzlich, z. B.: 

„Bartenſtein, Freiherr v., Reichshofrath, ſpielt die Violine gut. 

Beck, Herr v., bei der Poſtverwaltung, iſt ſehr muſikaliſch und ſpielt ſehr 
gut auf dem Baſſettel. 

Berndt, Frau v., Gemahlin des Herrn Oberverpflegsamt-Verwalters, 
ſpielt brilland Clavier. 

Claus, ein junger Mediciner, ſpielt die Flaute ganz artig und hat einen 
ſchönen, klaren Ton u. ſ. w.“ 

So zahlreich und ausgebildet das muſikaliſche Dilettantenthum in Wien 
war, es hielt ſich überwiegend in den Grenzen des Familienkreiſes. Wir finden 
im vorigen und zu Anfang dieſes Jahrhunderts in Wien ſehr viele Dilettanten, 
aber ſehr wenig Dilettantenvereine. Zahl und Bedeutung der letzteren ſteht in 
keinem Verhältniß zu erſteren. Bei dem erwähnten Verzeichniß von „Dilettanten— 
Akademien“ in Schönfeld's „Jahrbuch“ darf man nicht an die „Liebhaber-Con— 
certe“ in Deutſchland denken, deren Mitglied man für Geld werden konnte und 
die gegen ein billiges Abonnement regelmäßig ſtattfanden. Die concertgebenden 
Familien Wiens genoſſen allgemeines Anſehen, gaben aber nichts weniger als 
allgemeinen Zutritt. Letzteren erhielt man nur aus dem Titel der perſönlichen 
Freundſchaft oder der activen Mitwirkung. Den reiſenden Künſtlern gegenüber 
waren ſie, im guten, wie im nachtheiligen Sinne, eine Macht. „Das Glück der 
reiſenden Virtuoſen liegt in den Händen dieſer Dilettanten“, ſchreibt im J. 1800 
der erwähnte muſikaliſche Correſpondent aus Wien, — „erſcheint der Fremde 
nicht bei jeder Einladung, ſchmeichelt er nicht, ſo muß er ein Mann von größ— 
tem Rufe ſein, um allenfalls durchzudringen.“ 

Die muſikaliſche Dilettantenſchaft in Wien war ungleich zahlreicher, bedeu— 
tender, virtuoſer als in irgend einer Stadt, aber was fie an öffentlichen „Lieb— 
haber-Concerten“ organiſirte, hatte nicht die Stetigkeit und Regelmäßigkeit, auch 
für das öffentliche Muſikweſen nicht jene relative Bedeutung, wie z. B. die Ge— 
wandhaus-Concerte in Leipzig. Die Erklärung liegt einfach in dem Charakter 
Wiens als einer Großſtadt; Liebhaber-Concerte können in einer großen Stadt 
niemals in dem Grade Bedürfniß ſein und Bedeutung haben, wie in Mittel— 
ſtädten. Das ſtarke Contingent öffentlicher Muſik (Oper, Kirche, Tonkünſtler⸗ 
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Societät) und die enorme Zahl regelmäßiger häuslicher Concerte machten in 
Wien die Concentration von Dilettantenkräften zu förmlichen „Liebhaber-Con— 
certen“ nicht ſo dringend. Dazu kam, daß gerade in Wien, wo die beſten Dilet— 
tanten angeſehenen Familien angehörten und der Privatmann gegen den erkälten— 
den Hauch der Oeffentlichkeit ſcheuer und empfindlicher war als irgendwo anders, 
die „Liebhaber“ ſich nicht ſo leicht zur förmlichen Production vor einem Publicum 
entſchloſſen. Im vorigen Jahrhundert haben blos zwei Liebhaber-Concerte in 
Wien ſich durch eine gewiſſe Oeffentlichkeit und Regelmäßigkeit bemerkbar gemacht: 
die Concerte auf der „Mehlgrube“ und jene im „Au garten“. An dieſe 
ſchloß ſich im erſten Decennium des 19. Jahrhunderts das ſogenannte „adelige 
Liebhaber-Concert“. Wir wollen uns alle drei etwas näher anſehen. 
Von dem Liebhaber-Concert in der „Mehlgrube“ (dem gegenwärtigen 
Hötel Munſch) gibt uns Friedr. Nicolai gelegentlich ſeines Wiener Aufenthal⸗ 
tes im Jahre 1781 zuerſt genauere Nachricht: „Als ich in Wien war,“ erzählt 
er, „kündigte einer Namens Philippe Jacques Martin als Unternehmer die Er— 
richtung eines großen Dilettanten-Concertes in Wien an, bei dem viele hieſige 
Herren Dilettanten ſich mit vollſtändigem Orcheſter üben wollen und ſich unſ're 
ſchönen Geſellſchaften dabei verſammeln, ſich ſehen, unterhalten, welches für 
fremde Bemerker der National-Unterhaltungen einer der herrlichſten Anblicke 
werden könnte; weil auch ſolche Concerts in Brüſſel, Frankfurt a. M., Mainz 
und hauptſächlich in Berlin mit dem beſten Erfolge und zum höchſten Vergnügen 
des daſigen ſämmtlichen Adels und übrigen Publicums ſeit vielen Jahren gege— 
ben werden und immer zur größeren Vervollkommerung der Tonkunſt bisher noch 
fortgehen.“ Dieſes Liebhaber-Concert ſollte Freitag von halb 7 bis halb 9 Uhr 
Sommers und Winters in der Mehlgrube gehalten werden. Es iſt auch wirk— 
lich zu Stande gekommen, hat aber den folgenden Sommer aufgehört. Ueber 
die Phyſiognomie dieſer Concerte vermochten wir nichts Erhebliches mehr zu 
eruiren. Das Locale muß ſehr beſcheiden geweſen ſein, ſpätere Journal-Artikel 
tadeln es als „zu niedrig und klein“. Die Programme — es iſt längſt keines 
mehr aufzutreiben — denken wir uns als dem gleichzeitigen deutſchen Liebhaber— 
Concerte analog. Der Charakter geſelliger Zerſtreuung, den ehemals alle nicht 
im Theater gegebenen Concerte trugen, verläugnete ſich in der „Mehlgrube“ 
nicht. Im §. 4 der Ankündigung hieß es: „In den Nebenzimmern werden 
Spieltiſche für alle Arten Commerceſpiele bereit gehalten, für deren jeden a dis- 
cretion Spielgeld erlegt wird, ſowie auch die Geſellſchaft mit allen Arten von 
Erfriſchungen auf Begehren bedient werden wird“. (Nicolai tadelt dies und fügt 
bei: im Berliner Liebhaber-Concert ſei man mit dem bloßen Vergnügen an der 
Muſik zufrieden.) Was den Unternehmer des „Liebhaber-Concertes“, Philipp 
Jac. Martin, betrifft (nicht zu verwechſeln mit Vincenz Martin, dem Componi— 
ſten der Cosa cara), ſo vermögen wir ihm „zu einem Platz im Tonkünſtler— 
Lexikon“ eben ſo wenig zu verhelfen als Jahn („Mozart“ 3., S. 200). Allen— 
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falls können wir der Notiz des Letzteren beifügen, daß Martin weniger ein 
„Künſtler“ als ein „Traiteur“ (Reſtaurant) und Veranſtalter öffentlicher Luſt— 
barkeiten war !). Das Liebhaber-Concert in der Mehlgrube muß ſehr bald ein— 
gegangen fein. Die ſechs Abonnements-Concerte, welche im Jahre 1785 Mo— 
zart in demſelben Locale gab, waren keine Fortſetzung jenes Liebhaber-Concertes, 
ſondern ſelbſtſtändige Productionen Mozart's, des Tonkünſtlers und Klavier— 
Virtuoſen, bei welchem überdies das Orcheſter — nach dem Zeugniſſe Gyrowetz' ?) 
— nicht von Dilettanten verſehen wurde. 

Eine Sommerausgabe dieſer Mehlgruben-Concerte oder Ueberſetzung der— 
ſelben ins Grüne, waren die Morgen-Concerte im Augarten. Sie waren 
eine Unternehmung des erwähnten Ph. Martin, dem ſich zu dieſem Zwecke Mo— 
zart anſchloß. Am 18. Mai 1782 ſchreibt Mozart an ſeinen Vater: „Nun wird 
in dieſem Sommer im Augarten alle Tage Muſik ſein. Ein gewiſſer Martin hat 
dieſen Winter ein Dilettanten-Concert errichtet, welches alle Freitag in der Mehl— 
grube iſt aufgeführt worden. Sie wiſſen wohl, daß es hier eine Menge Dilettanten 
gibt, und zwar ſehr gute, nur iſt es noch immer nicht recht in Ordnung gegan- 
gen. Dieſer Martin hat nun durch ein Decret vom Kaiſer die Erlaubniß erhal— 
ten, zwölf Concerte im Augarten zu geben und vier große Nachtmuſiquen auf den 
ſchönſten Plätzen der Stadt. Das Abonnement für den ganzen Sommer iſt 
zwei Ducaten. Nun können ſie ſich leicht denken, daß wir genug Subſcribenten 
bekommen werden, um ſo mehr, als ich mich darum annehme und damit aſſozirt 
bin. Baron van Switen und die Gräfin Thun nehmen ſich ſehr darum an. 
Das Orcheſter iſt von lauter Dilettanten, die Fagottiſten, die Trompeter und 
Paucker ausgenommen.“ Eine ganz eigenthümliche Phyſiognomie hatten dieſe 
Augarten-Concerte ſchon durch ihre maleriſche, frühlingsgrüne Umgebung. Es 
waren Concerte mitten im Garten, zwar nicht unter freiem Himmel, aber in dem 
geräumigen Saal des recht ſtattlichen mittleren Gartengebäudes. Kaiſer Joſef II. 


) Wir finden im Jutelligenzblatt der „Wiener Zeitung“ vom 9. Juli 1783 
eine Aunonce dieſes Martin, worin er zu einem öffeutlichen Ball im Augarten ein 
ladet, und zwar blos nur für Perſouen von Diſtinction, weil dieſe ihn zu unterſtützen 
auch verſprochen haben, ſobald er aufhört Billets beim Eintritt zu verkaufen. Derlei 
Martin'ſche Anzeigen wiederholen ſich, eine muſikaliſche Thätigkeit geht aus keiner der— 
ſelben hervor. 

2) Gyrowetz erzählt in ſeiner Selbſtbiographie (S. 10), daß er ſein erſtes 
öffentliches Debüt als Componiſt durch Mozart's Protection in einem der ſechs 
Concerte gemacht, welche dieſer damals im Saal zur Mehlgrube gab. Eine Sin— 
fonie von Gyrowetz wurde durch das vollſtändige Theater-Orcheſter ausge— 
führt und fand allgemeinen Beifall. „Mozart nahm mit feiner angebornen Herzens- 
güte den jungen Künſtler bei der Hand und ſtellte ihn als Autor der Sinfonie dem 
Publicum vor.“ Gyrowetz gibt den Dounerſtag als den regelmäßigen Tag dieſer 
Concerte an; fein Gedächtniß trügt ihn hierin; die Concerte fanden ſtets am Freitag, 
als dem theaterfreien Abend, ſtatt, wie auch ein Brief Leopold Mozart's an ſeine 
Tochter (Jahn III. p. 207) beſtätigt. 
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hatte den Augarten, den ein gleichzeitiger Chroniſt als den „Tuilerien-Garten 
Wiens“ preist, am 30. April 1775 dem Publicum geöffnet !). Sechs Jahre 
ſpäter gaben Mozart und Martin in dieſem Nachtigallen-Park ihr erſtes Abon— 
nements-Concert (26. Mai 1781). Es wurde darin eine Sinfonie von Mo— 
zart und eine von van Switen gegeben. Ein Knabe, Namens Türk, producirte 
ſich mit einem Violin-Concert, eine Dilettantin, Fräulein Berger, ſang und 
Fräul. v. Auernhammer ſpielte mit Mozart deſſen Duett-Concert in Es. „Dies 
erſte Concert fiel gut aus, Erzherzog Maximilian, die Gräſin Thun, Wallen— 
ſtein, Baron van Switen und viele andere Liebhaber waren zugegen.“ Nach 
Jahn's Vermuthung dürften die Concerte doch nicht ſo glänzend ausgefallen ſein, 
als man anfangs hoffte, wenigſtens iſt von einer weiteren Betheiligung Mozart's 
in den folgenden Jahren nirgends die Rede 2). 

Die Augarten-Concerte ſelbſt wurden fortgeſetzt. „Eine Anzahl junger 
Dilettanten ſchoß die nöthige Geldſumme dazu her, der Vice-Präſident v. Keeß 
lieferte Muſikalien und Inſtrumente dazu, und jeder Einheimiſche und Fremde 
von einigem Anſehen hatte freien Zutritt. Unter Keeß' Oberleitung ſtanden die 
Dilettanten-Muſiken im Augarten (zwölf in jedem Sommer) in ſo hohem An— 
ſehen, daß ſelbſt Damen vom höchſten Adel ſich dabei hören ließen. Das Audi— 
torium — es hatte nicht Jedermann Zulaß — war ſehr „brillant“. Anfangs 
der neunziger Jahre übernahm der Violinſpieler Rudolf die Direction. „Es 
ging zwar noch immer gut, aber nicht mehr ſo glänzend. Der Adel zog ſich 
zurück, indem im Grunde der größte Theil desſelben dem Kaiſer Joſef zu Ge— 
fallen hinausgegangen war.“ Nach Rudolf übernahm Schuppanzigh die 
Directions) und — ſo berichtet unſer Gewährsmann in der „Leipz. Allg. Muſik— 
Ztg.“ vom Jahre 1800 — „jenes aufmunternde Auditorium iſt ganz weg. 
Kein Liebhaber von wahrer Bedeutung mag ſich mehr hören laſſen, ſelbſt die Muſiker 
ſpielen nur ſehr ſelten Concerts, überhaupt iſt das Feuer für dies Inſtitut ganz 
erloſchen. Da der Zweck des Unternehmers nicht ſowohl mehr Liebe zur Kunſt, 
als vielmehr ſein Nutzen iſt, ſo iſt es bei dem geringen Abonnementsgeld gar 
nicht möglich, etwas namhaftes auf die Muſik zu verwenden. Das Auditorium 
iſt zu wenig aufmunternd, zu wenig einladend. Der Saal iſt ſehr gut, aber das 
Orcheſter übel geſtellt, gerade in der Mitte, ohne die mindeſte Erhöhung. Das 

1) Später wurde über dem Eingang die Tafel mit der Juſchrift eingefügt: 
„Allen Menſchen gewidmeter Erluſtigungsort von ihrem Schätzer.“ (Hormayr, „Ge⸗ 
ſchichte Wiens“, 2. Abth., 3. Bd., 23. Heft, S. 111.) 

2) Jahn 3., S. 200. 

3) Schuppanzigh hatte, dem „Jahrbuch der Tonkunſt“ zufolge, ſchon 1795 be— 
gonnen, Morgen-Concerte im Augarten zu dirigiren, als noch Rudolf „der beſtändige 
Directeur“ dieſer Morgen-Muſiken war. Später führte er die Unternehmung dieſer 
Morgen-Concerte allein, welche au Donnerstagen früh um halb 8 Uhr, mitunter auch 
ſchon, wie die Annoncen in der „Wiener Zeitung“ von 1802 und 1803 darthun, um 


7 Uhr früh ſtattfanden. 
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größte Verdienſt des Herrn Schuppanzigh iſt wohl ſein kühues Spiel. Doch 
können wir dem ziemlich verbreiteten Ruf, er ſei ein großer Director, nicht bei— 
ſtimmen“ ). 

Unzweifelhaft hat Schuppanzigh ſeinen Künſtlerruf hauptſächlich als 
Quartett⸗Spieler begründet und in dieſer Eigenſchaft (weſentlich gehoben durch 
ſeine Verbindung mit Beethoven) den großen und dankenswerthen Einfluß auf 
das Wiener Muſikleben gewonnen, den die Geſchichte ihm zuerkennen muß. In— 
deſſen hat er auch in ſeinen Augarten-Concerten immerhin Verdienſtliches ge— 
leiſtet. Wurde dieſen Productionen allerdings ſchon in den Jahren 1800 bis 
1805 ein beſtändiges Sinken vorgeworfen, ſo waren ſie doch nicht ohne künſt— 
leriſche Bedeutung ſowohl was das Programm als was die mitwirkenden Künſt— 
ler betrifft. In erſterer Hinſicht machte ſich, wie bereits erwähnt, Schuppanzigh's 
Verdienſt um die Vorführung Beethoven's geltend, deſſen Ouverturen, erſte fünf 
Sinfonien und Clavier-Concerte (geſpielt von Czerny, Stein und Ries) ſehr 
häufig vorkamen. Von Virtuoſen machten die für das Wiener Muſikleben ſo 
wichtig gewordenen Geiger Mayſeder, Pechatſchek und Linke hier ihr erſtes 
Debut. Außer dieſen jungen Künſtlern wirkten nicht ſelten die Pianiſten 
Czerny und Stein, der Flötiſt Bayr, die Harfenſpielerin Müllner u. A. mit. 
Schuppanzigh ſelbſt, der die Orcheſterſtücke (mit dem Bogen) dirigirte, trat faſt 
jedesmal auch als Virtuoſe auf mit Concerten von Viotti, Kreuzer, Rode und dem 
damals unerläßlichen Polonaiſen- und Variationen-Tribut. Er mußte ſich mehr 
oder minder verblümt ſagen laſſen, das Bravourſpiel fet nicht fein Fach ?). Die 
Programme waren auf Abwechslung bedacht, brachten aber neben Geſang, In— 
ſtrumental-Solos und Declamation ſtets zum Mindeſten ein bis zwei größere 
Orcheſter-Werkes). Der Grund des allmäligen Verfalls dieſer Concerte unter 
Schuppanzigh war ein tieferer oder, wenn man will, ein oberflächlicher. Er lag 
in dem Schickſal des Augartens, aus der Mode zu kommen, und in dem Schick— 
ſal jedes Sommer- oder Garten-Concerts, einen rein künſtleriſchen Charakter 
nicht aufrecht halten zu können. Schon nach dem Tode des Kaiſers Joſef zogen 
ſich die höheren Claſſen zurück, und bald nach Beginn dieſes Jahrhunderts verließ 
auch das große Publicum immer mehr und mehr den reizenden, aber entlegenen 


) „Leipz. Allgem. Muſik-Ztg.“ vom 15. October 1800, 

2) So von der „Leipz. Allgem. Muſik-Ztg.“ im October 1800, im October 
1804 („Sein Schüler Mayſeder dürfte den Meiſter bald erreichen“), im Mai 1812 rc. 

5) Z. B. das Eröffnungs-Concert des zweiten Cyklus im Sommer 1804 brachte 
die D dur-Sinfonie und das C moll-Concert von Beethoven (letzteres geſpielt von 
F. Ries), die Ouverture zur Zauberflöte und die G moll- Sinfonie von Mozart. 
Schuppanzigh's Mittags-Concert im Augarten am 6. Mai 1810 brachte drei Beethoven’- 
ſche Stücke, eine Arie, Ouverture und Sinfonie. Eines der letzten Programme Schup— 
panzigh's (1. Mai 1813) lautete: „Beethoven C moll-Sinfonie, Arie von Liverati 
von Fräulu Hensler, Solo für Violoncell, comp. und vorgetragen von Linke, Decla— 
mation von Delle. Adamberger, Marſch von Beethoven.“ 
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und von unſchönen, ärmlichen Stadttheilen umgebenen Augarten !). Dazu 
kommt, daß die Sommerzeit mit ihrer fortlockenden, zerſtreuenden Gewalt für 
ernſten Muſikgenuß nicht gemacht iſt; die Morgenſtunde iſt es eben ſo wenig; 
der Garten mit ſeiner Duft- und Blumenpracht, ſeinem Gewimmel eleganter 
Spaziergänger am allerwenigſten. Concerte, die zur Sommerzeit in einem, von 
der Mode getragenen Beluſtigungsgarten ſtattfinden, werden immer den Charak— 
ter von etwas Nebenſächlichem, Beiläufigem annehmen, ernſte Muſik kann ſich 
da niemals zum Selbſtzweck, zur Hauptſache erheben. War es auch nicht immer 
jo ſchlimm im Augarten, wie an jenem 1. Mai, wo die Spaziergänger aus den 
Alleen in den geheizten Gartenſaal flüchteten und ein Concert hörten, blos um 
fic) zu erwärmen ), fo wird man doch häufig auch an den ſchönſten Sommer— 
morgen die Muſik nur gehört haben, um das rein elementariſche Vergnügen 
durch ein ihm homogenes Singen und Klingen beiläufig verſtärken zu laſſen. 
Concert-Muſik, auch die beſte, ſtand damals überhaupt noch nicht in fo hoher 
Achtung, daß man ſie, gleichberechtigt mit der Oper und dem Oratorium, als 
künſtleriſchen Selbſtzweck von abſoluter Bedeutung betrachtet und behandelt hätte. 
Dies beſtätigt auch das Verhalten der Journal- und Reiſe⸗Schriftſteller jener 
Zeit, welche, wenn fie den Glanz des Augartens meiſt in entzücktem Tone ſchil⸗ 
dern, die Concerte daſelbſt entweder gar nicht oder nur mit der kurzen allgemeinen 
Bemerkung erwähnen, daß „des Morgens oft Muſik gemacht wird“ ). 

Die Augarten-Concerte mit ihrer Verſchmelzung von Kunſt- und Natur⸗ 
genuß, Glanz der Virtuoſität und der Toiletten, waren eine Wiener Specialität, 
deren Ruf ſich bald weit verbreitete. Als der Geiger Joſeph Böhm aus Wien 
gemeinſchaftlich mit dem Pianiſten Peter Pixis auf einer größeren Kunſtreiſe im 
Juni 1818 Trieſt berührte, verkündigten die Anſchlagzettel: „un Academia 


1) Vetter Eipeldauer klagt ſchon im Jahre 1794: „Der Augarten, den der 
Kaiſer Joſef den Wienern ſo ſchön hergeſtellt hat, iſt jetzt wie ausg'ſtorben. Einmal 
hat's freilich dort gewimmelt von Menſchen, aber das is mehr aus Politik g'ſcheh'n. 
Zum einzigen Tiné (Diner) iſt er ihnen noch gut g'nug. 's Frauenzimmer und 
d'ſchöne Welt aber ſitzt und treppelt im Prater und bei Lemonadihütten herum, wo 
der größte Staub iſt.“ (Briefe, 5. Heft, Seite 9.) 

2) Am 1. Mai 1820 gab Herr Pechatſchek ein Morgen-Concert im Augarten. 
Es iſt eine uralte Gewohnheit unſerer eleganten Welt, ſich am Morgen des 1. Mai 
im Augarten zu verſammeln, welcher ſouſt in den ſchönſten Tagen unbeſucht bleibt. 
Herr Pechatſchek fuhr bei dieſer ungünſtigen Witterung nicht übel; er bekam volles 
Haus, denn ſelbſt die Nichtverehrer der Muſik ſtrömten haufenweiſe herein, um ſich 
für drei Gulden wenigſtens zu wärmen.“ (Wiener Allgem. Muſik-Ztg.“ Mai 1820.) 

3) So in Pezzl's „Skizze von Wien“ vom Jahre 1786, S. 696, in den „Rei— 
ſen durch das ſüdliche Deutſchland“ von 1789 (1. B., S. 192) u. a. Selbſt der 
Muſik⸗Schriftſteller F. A. Kanne erwähnt in einer laugen, unerquicklich witzelnden 
Schilderung des „1. Mai im Augarten“ (in Hormayr's „Archiv für Geſchichte“ vom 
Jahre 1823, Nr. 51 ff.) blos der Harmoniemuſik, welche beim Hof-Traiteur während 
des Eſſens ſpielt. 
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musicale di mattina che verra data nella campagna del Sign. Lombardo 
accanto al cos detto Augarten, o giardino Tedesco“. Der Anfang war um 
8 Uhr Morgens, eine in Italien gewiß ungewöhnliche Concert-Stunde. In dem 
Maße, als der Beſuch des Augartens außer Mode kam, ſchwand natürlich auch 
der Ruf und die Beliebtheit der Schuppanzigh'ſchen Concerte!). Mitunter kam 
ein angekündigtes Abonnement gar nicht zu Stande. Bis zum Jahre 1810 oder 
1812 ſcheinen dieſe Abonnements-Concerte einen ziemlich ununterbrochenen Fort— 
gang zu nehmen 2), dann verlieren wir ihre Spur und begegnen nur das alljähr— 
liche Schuppanzigh'ſche Morgen-Concert am 1. Mai im Augarten. In dem 
Decenninm 1814 bis 1824 finden ſich nur ſpärlich einzelne Concerte, meiſt von 
irgend einem einheimiſchen Virtuoſen, der nach Schuppanzigh's Abgang nach 
Rußland (1816) die alte Zugkraft des Augartens verſuchen wollte. So brachte 
der Mai 1819 und 1822 je ein Morgen-Concert des Violin-Spielers Clement, 
1820 des Geigers Fr. Pechatſchek, 1823 endlich des Pianiſten und Compoſiteurs 
Conradin Kreutzer, ſämmtlich ſchwach beſucht. 

Während Schuppanzigh's Abweſenheit von Wien veranſtaltete im Sommer 
1813 der Hof-Traiteur Jahn in Geſellſchaft mit dem Orcheſter-Director des Hof— 
Operntheaters Wranitzky ſechs abonnirte Morgen-Concerte im Augartenſaal — 
die letzten — „mit ſchwachem Erfolg“, wie die Wiener Muſik-Zeitung (Nr. 30) 
meldet, und „ſehr geringfügigen Inhalts“. Gehaltloſe Inſtrumental-Soli 
hatten zu ſehr die Oberhand. Am 21. September 1817 (Mittags) findet ſich 
eine Wohlthätigkeits-Akademie „im neu erbauten Feſtſaale“ im Augarten ver— 
zeichnet, aller Wahrſcheinlichkeit nach ein improviſirter großer Bau. Weigl diri— 
girte, Mayſeder, Moſcheles, Giuliani, dann mehrere italieniſche Sänger wirkten 
mit. Die Akademie wurde daſelbſt mit verändertem Programm am 12. October 
wiederholt. Gegen Ende der zwanziger Jahre hören auch die einzelnen Virtuo— 
ſen-Concerte im Augarten gänzlich auf. 

Nur für einen Tag im Jahr erwachte der Augarten wie durch einen Zauber, 
gleich jener Prinzeſſin im Märchen, zum Leben, zur alten Pracht und Fülle zurück 
— das war der erſte Mai. Längſt waren die ſchattig grünen Alleen des Augar— 
tens das Jahr über von der eleganten Welt verlaſſen, als noch an dem einen 
Tag alles im Feſtkleid hinausſtrömte. Das alljährliche Morgen-Concert am 
1. Mai erhielt ſich daher auch, als letztes Zweiglein, am längſten. Noch in den 
dreißiger und vierziger Jahren hörte man am 1. Mai ein Morgen-Concert, das 
zwar nicht Beethoven'ſche Sinfonien, aber Strauß'ſche Walzer und Märſche 


) Die auf allen Kreiſen laſtenden Nachwirkungen der franzöſiſchen Occupation 
vereitelten im Jahre 1806 das Zuſtandekommen der Augarten-Coucerte. (Schindler's 
„Beethoven“, 1., Seite 139.) 

2) Unter Schuppanzigh betrug das Abonnement für füuf Concerte 5 fl., dafür 
wurden zwei Billete verabfolgt. Weun Zuſpruch zu hoffen war, aunoneirte Schuppau⸗ 
zigh im Auguſt ein zweites Abonnement. (Leipz. Muſik-Ztg. von 1805.) 
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brachte. Die Strauß'ſche Capelle erſchien als moderne und der Umgebung wohl 
entſprechende Transformation der Concerte Schuppanzighs. Am 1. Mai war die 
Tagesordnung des richtigen Wieners vom Morgen bis zum Abend auf das 
ſtrengſte vorgezeichnet. Zeitlich früh mußte er in den Prater, das Wettrennen 
der herrſchaftlichen Laufer zu ſehen. Hierauf hatte man Toilette zu machen und 
ſich in neuen eleganten Frühlingskleidern unfehlbar in den Augarten zu be— 
geben, wo promenirt und Muſik gehört wurde ). Der Nachmittag brachte die 
weltberühmte Praterfahrt und der Abend die italieniſche Oper. Gegen die Bar— 
barei des „Schnelllaufens“, das jedesmal raſch oder langſam Menſchenopfer 
koſtete (von Carl VI. nebſt anderen ſpaniſchen Gebräuchen in Wien einge— 
führt), hatten ſich allmälig ernſte Stimmen erhoben, für ſolche Stimmen brachte 
aber erſt das Jahr 1848 die geeignete ausreichende Acuſtik. Das Wettlaufen 
der herrſchaftlichen Laufer am 1. Mai 1847 war das letzte, das in Wien ſtatt 
fand und die Morgenmuſik im Augarten am ſelben Tage die letzte, die in dem 
„allen Menſchen gewidmeten Erluſtigungsort“ erklang. — 

Eine dritte kurze, aber ſchöne Blüthe des Dilettantismus war (1807) das 
jogenannte adelige Liebhaber-Concert oder Cavalier-Concert, deſſen offi— 
cieller Titel beſcheidener und zutreffender „die Geſellſchaft der Liebhaber-Concerte“ 
hieß. Es war nach langem Brachliegen der erſte Verſuch ſich zu ſammeln und 
mit würdigen Aufführungen an die friſche Luft der Publicität hinauszutreten. 
Man hatte nicht vergeſſen, was der hohe Adel zu Ende des vorigen Jahrhunderts 
und zuletzt noch 1801 („Jahreszeiten“) für die große Muſik geleiſtet hatte. War 
nun auch der Adel als ſolcher nicht mehr zu einer regelmäßigen Fortſetzung dieſer 
Productionen geneigt, fo fühlten doch einige ſeiner vornehmſten Glieder die ſanfte 
Gewalt des „Noblesse oblige“. An dieſe wendete ſich die gebildetſte und ange— 
ſehenſte Schicht des bürgerlichen Dilettantismus, mit der Bitte, an der Grün⸗ 
dung eines „Liebhaber-Concertes“ Theil zu nehmen und vor allem das junge 
Inſtitut ihrer Protection zu verſichern. Mit dieſer „Protection“ bezweckte man 
vor allem, den Liebhaber-Concerten den Beſuch des hohen Adels zuzuwenden 
und ſich ſo von vornherein der Gefahr pecuniärer Verluſte und dem Verdacht 
uneleganter Formen zu entziehen. Die als unentbehrlich erachtete Schirmherrſchaft 
zweier Fürſten iſt noch ein patriarchaliſcher Zug. Er verſchaffte dem Unternehmen 
die noch ſtärkere Protection der Mode und den ſchmeichelhaften Beinamen eines 


1) Die ſociale Bedeutung, welche dieſe Maipromenade für das Wiener Leben 
erlangt hatte, ſpiegelt ſich in einem einactigen Luſtſpiele, betitelt: „Das Augarten— 
Concert“, welches zum erſten Male am 21. Juni 1806 im Theater an der Wien 
gegeben wurde. Heldin des Stückes iſt die vergnügungsſüchtige Gattin eines fleißigen 
Buchhalters, welche das letzte ihrem Kinde zugeſicherte Reſtchen Vermögen angreifen 
will, um am 1. Mai in theurem Putz das Augarten -Coucert beſuchen zu können. 
(Wiener Theaterztg. v. J. 1806, Nr. 2.) 
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„adeligen“ Liebhaber-Concerts. Ueber den erſten Anfang derſelben belehrt uns 
ein ſtark vergilbtes gedrucktes Circular im Archiv der „Geſellſchaft der Muſik— 
freunde“. Es trägt zwar kein Datum, aber der Umſtand, daß dem deutſchen Text 
die franzöſiſche Ueberſetzung rechts gegenüberſteht, belehrt uns ſofort, daß das 
Blatt nach dem 13. November 1805 erſchienen iſt. An dieſem Tage waren die 
Franzoſen in Wien eingerückt; Theater- und Concertzettel wie die meiſten ſon— 
ſtigen Publicationen geſchehen bis ins folgende Jahr hinüber in beiden Sprachen, 
des Siegers und des Beſiegten. Das Circular iſt unterzeichnet „Für die Ober- 
direction Freiherr v. Neuwirth“; ein in der Muſikwelt Wiens weder früher noch 
ſpäter auftauchender Name, der übrigens zu ſeiner künſtleriſchen Legitimation auf 
mehrere in ſeiner Wohnung arrangirte und beifällig aufgenommene Privat-Con⸗ 
certe hinweiſt. Dieſer Baron Neuwirth proponirt die Gründung einer Concert- 
Anſtalt, welche „allen Künſtlern Gelegenheit geben ſoll, ihre Talente vor einer 
zahlreichen und ſehr gewählten Geſellſchaft glänzen zu laſſen.“ „Aufgefordert 
durch den Wunſch mehrerer Muſikliebhaber und geehrt durch den Schutz Ihrer 
Durchlauchten der Fürſten Lobkowitz und Trauttmannsdorf“ ladet er alle Muſik— 
liebhaber zur Subſeription auf 16 Concerte ein, die vom 1. December an jeden 
Sonntag von 12 bis 2 Uhr im großen Univerſitätsſaal ſtattfinden ſollen. Die 
Direction des Orcheſters iſt den Capellmeiſtern Gyrowetz und Wranitzky über— 
tragen, die Hauptleitung des Unternehmens behält Baron Neuwirth ſich allein 
vor. Das Orcheſter wird aus 50 bis 60 der vorzüglichſten Künſtler beſtehen. Der 
Subſcriptionsbetrag für die 16 Concerte (25 fl. in Einlöſungsſcheinen) ſoll 
zurückgeſtellt werden, falls die Zahl der Abonnenten nicht hinreicht, die Unkoſten 
der Unternehmung zu decken. Das Geld ſcheint in der That zurückgeſtellt worden 
zu ſein, denn es findet ſich keine Spur, daß dieſe Concerte wirklich im Winter 
1805 bis 1806 ſtattgefunden hätten. Sehr wahrſcheinlich hat jene troſtloſe „Zeit 
der Noth“ wenig Leute in der rechten Concertſtimmung vorgefunden. Erſt im 
November 1807 ſehen wir die Ideen des Barons Neuwirth von einem Anderen, 
dem Bankier v. Herring aufgenommen und wirklich durchgeführt ). Herring, 


1) Als Vorgänger und Vorbereiter zu dem adeligen Liebhaber-Concert können 
die Privat-Concerte angeſehen werden, die in den Jahren 1803 bis 1807 der Bankier 
v. Würth in ſeiner Wohnung gab. Es waren ſtattliche Aufführungen mit Orcheſter, 
gediegenſten Inhalts, und dürften wohl, wären ſie öffentlich geweſen und nicht rein 
häusliche Matinéen, an der Seite des Herring'ſchen „Liebhaber-Concertes“ genannt 
werden. Würth's Muſiken bildeten genau das Verbindungsglied zwiſchen den Auffüh— 
rungen van Swietens, welche mit dem Jahre 1801 erloſchen und dem Herring'ſchen 
„Liebhaber-Concert“, welches im Jahre 1807 begann. Die Concerte bei Würth fanden 
an Sonntag -Vormittagen vor einer ſehr gewählten (geladenen) Geſellſchaft ſtatt. 
Dirigent war in der Regel Clement, die Spieler faſt durchaus Dilettanten. Doch 
ließen ſich die berühmteſten Virtuoſen gern in dem gaſtfreundlichen Hauſe hören, fo 
z. B. im Jahre 1804 Kalkbrenner, Thieriot, Metzger, Flut ꝛc., von Wiener Pianiſten 
waren Ferd. Ries, Frl. v. Kurzböck u. A. thätig. Im Februar 1804 dirigirte Beethoven 
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ein ſehr guter Violinſpieler, der manches Concert in ſeinem eigenen Hauſe ver— 
anſtaltet und dirigirt hatte, war der Hauptbegründer dieſer neuen „Liebhaber— 
Concerte“, welche im November 1807 in der proſaiſchen „Mehlgrube“ begannen, 
aber noch im ſelben Jahre den großen Saal der Univerſität bezogen. Sie waren 
zahlreich und von der gewählteſten Geſellſchaft Wiens beſucht, was zum großen 
Theil gewiß dem erwähnten Schutze des kaiſerlichen Oberſthofmeiſters Fürſten 
Trauttmannsdorff zu danken war, welchem ſich der kunſtſinnige Graf Moriz 
Dietrichſtein thätig beigeſellte!). Die Eintrittskarten wurden, wie die „Vater— 
länd. Blätter“ von 1808 berichten „mit ſtrenger Wahl vertheilt“. Man gab fie 
nur an „den hieſigen Adel, angeſehene Fremde und die vorzüglichſten Perſonen 
des Mittelſtandes,“ und auch unter dieſen Claſſen wurden beſonders Muſikkenner 
und Liebhaber vorgezogen. Die Muſik wurde faſt durchgängig von Dilettanten 
— mitunter auch adeligen — ausgeführt und von Herring dirigirt . Letzterer, 
der uns als ein etwas eigenſinniger und unverträglicher Mann geſchildert wird!), 
legte in Folge einiger Mißhelligkeiten noch im ſelben Jahre die Direction nieder, 
welche der Violinſpieler und Orcheſter-Director des Wiedner Theaters Clement 
nach ihm übernahm. Letzteren denken wir uns nicht ohne alles Verdienſt darum, 
daß Beethoven, den er enthuſiaſtiſch verehrte und der Clement's Talent oft erprobt 
hatte, in nähere Beziehung zu dem Liebhaber-Concert trat. Im December 1807 
dirigirte Beethoven daſelbſt ſeine „Coriolan“-Ouverture, und „Eroica“, im 
Jänner 1808 ſeine B dur-Sinfonie, welche (zuvor im Theater nicht allzu warm 
aufgenommen) hier gleich ſehr gefiel 4). 

Das „adelige Liebhaber- Concert“ ſtand raſch im ſchönſten Flor. Alles 
wirkte ſpielend oder hörend mit Luft und Liebe mit ). Leider ſollte dieſe raſch 
entwickelte Kunſtblüthe von kurzer Dauer ſein. Die Kriegsſtürme, welche 1805 
zuerſt den Beginn der Unternehmung verzögert, beſchleunigten (1809) das Ende 


bei Würth ſeine „Eroica“, eine ganz neue Sinfonie, eigentlich „eine ſehr weit aus— 
geführte, kühne und wilde Phantaſie“, wie der Correſpondent der „Leip. Muſikztg.“ 
ſagt. Dies einzige Factum — und es blieb weitaus nicht das einzige — kennzeichnet 
die künſtleriſche Bedeutung dieſer Würth'ſchen Concerte. 

1) Bei Grieſinger, Dies und in öffentlichen Blättern finden wir als officielle 
Beſchützer nur Trauttmannsdorff genannt, nicht auch Lobkowitz. 

2) Mündliche Mittheilung Dr. L. Sonnleithner's. 

3) Im erſten Concert gab man Beethoven's zweite Sinfonie, die Ouverture 
zu „Figaro“ von Mozart und zu „Iphigenie“ von Gluck. Frl. Spielmann trug ein 
Clavier⸗-Concert von Krommer vor. Im folgenden excellirte Baron Cerrini mit einem 
Violin⸗Concert von Rode. (Leipziger Allg. Muſikztg. 10. Bd., Nr. 9 und 15.) 

4) Leipz. Allg. Muſikztg. von 1808. 

5) Nach einer mündlichen Mittheilung des Herrn Grafen M. Dietrichſtein 
war der ſpäter als Componiſt des „Nachtlagers“ berühmt gewordene junge Pianiſt 
Conradin Kreutzer dem „Liebhaber-Coucert“ von beſonderem Nutzen. Er füllte mit 
Claviervorträgen viele oft plötzlich entſtandene Lücken aus; auf ihn konnte man ſtets 
mit Sicherheit zählen. 
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derſelben. Die Aufführung der „Schöpfung“ von Haydn am 27. Mai 1808 
war das letzte Lebenszeichen des Dilettanten-Concerts. In keinem Falle war es 
möglich, rühmlicher zu ſchließen. Es war jene denkwürdige Aufführung, bei der 
Haydn perſönlich erſchien, zum letzten Mal öffentlich erſchien, und einen Triumph 
erlebte, der jeden Anweſenden bis ins Herz erſchüttert hat '). 


1) Haydn's Freund und Biograph Albert Dies erzählt, wie folgt: 

„Der 27. März 1808 war einer der größeſten Ehrentage, die Haydn bis jetzt 
erlebte. Der Greis liebte von jeher ſein Vaterland und er ſetzte einen unausſprechlichen 
Werth auf die im Vaterland genoſſene Ehre. 


Die Geſellſchaft des Liebhaber-Concertes gab unter dem Schutze des Oberſt— 
hofmeiſters Fürſten v. Trautmannsdorff am 27. März das diesjährige letzte Concert 
im Univerſitätsſaale und glaubte es mit Haydn's „Schöpfung“ am würdigſten zu 
beſchließen. Carpani hatte eine meiſterhafte italieniſche Ueberſetzung des Textes gelie— 
fert. Haydn war zu dem Feſte, wo er die erſte Perſon ſein ſollte, förmlich eingeladen, 
und ſeine Geſundheit ſowohl als das heitere Wetter erlaubten ihm glücklicher Weiſe 
bei der Aufführung erſcheinen zu können. Der Fürſt Eßterhazy war an dem Tage 
bei Hof, ſchickte aber einen Wagen vor Haydn's Wohnung, in welchem Haydn lang— 
ſam nach dem Saale hinfuhr. Hier wurde er ſchon bei dem Ausſteigen von hohen 
Perſonen des Adels empfangen. Das Gedränge war ſehr groß, ſo daß Militärwache 
für die Ordnung Sorge tragen mußte. Haydn wurde nun, auf einem Armſtuhle 
ſitzend, hoch emporgehoben, getragen und bei dem Eintritt in den Saal unter dem 
Schalle der Trompeten und Pauken von der zahlreichen Verſammlung empfangen, 
und mit dem freudigen Rufe: „Es lebe Haydn!“ begrüßt. Er mußte neben der Fürſtin 
Eßterhazy Platz nehmen. Auf der anderen Seite ſaß das Fräulein von Kurzbeck 
neben ihm. Der höchſte, ſowohl fremde als hieſige Adel hatte ſeine Sitze in Haydn's 
Nähe gewählt. Man war ſehr beſorgt, der ſchwache Greis möchte ſich erkälten, er 
wurde daher gezwungen, den Hut aufzubehalten. Der franzöſiſche Botſchafter Graf 
Andreoſſy ſchien mit Vergnügen zu bemerken, daß Haydn die ihm von dem Concert 
des Amateurs zu Paris verehrte goldene Medaille, die er ſich durch die Schöpfung 
erwarb, an einer Schleife im Knopfloche trug, und ſagte zu ihm: „Nicht allein dieſe 
Medaille. Sie müſſen alle Medaillen, die in ganz Frankreich ausgetheilt werden, 
empfangen.“ 

Haydn glaubte ein wenig Zugluft zu verſpüren, welches die ihm naheſitzenden 
Perſonen bemerkten. Die Fürſtin Eßterhazy nahm ihren Shawl und umhing ihn 
damit. Mehrere Damen folgten dieſem Beiſpiele und Haydn war in wenigen Augen— 
blicken mit lauter Shawls bedeckt. 

Die Feier dieſes Feſtes war von dem Herrn v. Collin in deutſcher und von 
Carpani in italieniſcher Sprache beſungen worden. Die Geſänge beider Dichter 
wurden dem gerührten Greiſe von der Freiin von Spielmann und dem Fräulein 
Kurzbeck überreicht. Er konnte länger ſeiner Empfindung nicht gebieten, das ge— 
preßte Herz ſuchte und fand Linderung im Ausbruch der Thränen. Er mußte 
eine Stärkung von Wein nehmen, um die ermatteten Lebensgeifter zu erhöhen. 
Haydn blieb deſſenungeachtet in einer ſo wehmüthigen Stimmung, daß er ſich zu 
Ende der erſten Abtheilung wegbegeben mußte. Sein Abſchied überwältigte ihn 
vollends; er hatte kaum Worte und konnte den herzlichſten Dank und die feurig⸗ 
ſten Wünſche für das Wohl der Verſammlung, der Virtnoſen und der Kunſt über⸗ 
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Im Jahre 1809 verdunkelte ſich der Himmel abermals und noch drohen— 
der, der Feind rückte zum zweiten Male in Oeſterreichs Hauptſtadt ein. Das 
nahende Waffengeklirr ſcheuchte wahrſcheinlich die Mitglieder des „Liebhaber— 
Concerts“ auseinander. Sie haben ſich nicht wieder verſammelt. Das Wiener 
Publicum blickte den Productionen im Univerſitätsſaal mit großem Bedauern 
nach und die Zeitungen beklagten deren Verſtummen als eine empfind— 
liche Lücke. 

Mit jenem letzten „Liebhaber-Concert“ im Univerſitätsſaal (27. März 
1808) ſtockt die öffentliche Betheiligung des Dilettantismus in Wien. Es iſt, als 
wäre dieſer mit ſeinem Herrn und Meiſter, Joſeph Haydn, aus dem Leben 
geſchieden. Aus dem öffentlichen wenigſtens; die Dilettanten Wiens zogen ſich 
für lange Zeit gänzlich an den häuslichen Herd zurück, ſich in kleinſte Kreiſe zer— 
ſplitternd, die in ihrer Heimlichkeit ſegensreich für die Kunſtbildung jedes Ein— 
zelnen wirkten, für die Geſammtheit aber nicht vorhanden waren. Von Haydn's 
letztem Concertbeſuch (1808) bis zur vollſtändigen Organiſation der „Geſellſchaft 
der Muſikfreunde“ (1815) hatte Wien kein öffentliches Dilettanten-Concert. Erſt 
die großartige Aufführung des „Timotheus“ in der Winterreitſchule im Jahre 
1812 gab — eine rettende That — das Signal zur Gründung jener Geſellſchaft 
und zu einer neuen Entwicklungsphaſe unſeres Concertlebens: jener des orga— 
niſirten Dilettantismus. 


haupt nur mit abgebrochenen ſchwachen Worten und Segnungen ausdrücken. In 
jedem Geſichte las man tiefe Rührung und bethränte Augen begleiteten ihn, wie er 
weggetragen wurde, bis an den Wagen.“ (Biographiſche Nachrichten S. 162.) 


Fünfles Capilel. 


Reiſende Künſtler, Concert-Einrichtungen und Mufik- 
Handel im vorigen Jahrhundert. 


Die Stellung der Virtuoſen im vorigen Jahrhundert hatte in künſt⸗ 
leriſcher wie in ſocialer Beziehung vieles Eigenthümliche und von den gegenwär— 
tigen Zuſtänden ſehr Verſchiedene. 

Der wichtigſte Unterſchied iſt, daß die reiſenden Virtuoſen von ehedem keine 
organiſirte Oeffentlichkteit, kein Publicum in unſerem Sinne vorfanden, welches 
für die Inſtrumental-Muſik ein tieferes Intereſſe gehegt und in klingender 
Mänze bethätigt hätte. Bevor die flügge gewordene Virtuoſität ein förmliches 
Aſyl in dem modernen Concert-Weſen gefunden hatte, ſuchte ſie an manchen 
Stätten ſich geltend zu machen, die ihr nicht gebührten, z. B. in der Kirche. 
Hauptſächlich in Italien, aber keinesweges nur dort allein, waren Concert-Stücke 
für Virtuoſen und Bravour-Sänger in der Kirche üblich; ſie wurden ohne alle 
Rückſicht auf kirchlichen Charakter gewählt und gewöhnlich am Schluß des Gottes— 
dienſtes geſpielt. Burney erwähnt öfter ſolcher Concerte bei der Kirchen-Muſik. 
Wir erinnern an die Erzählungen Ditersdorfs von ſeiner Production beim 
Kirchenfeſte in Bologna, an jene des Flötiſten Joh. Stefan Kleinknecht von 
ſeinem Concert in der Maltheſerkirche in Prag, wo er „in der Frohnleichnams— 
woche vor einer erſtaunlichen Menge Volks Ruhm und Beifall erwarb“ ꝛc. .). 
Ein nach unſeren Begriffen unpaſſender Platz für Virtuoſen-Kunſtſtücke waren 
auch die Pauſen zwiſchen den Abtheilungen eines Oratoriums. Dieſe Sitte, 
von der bei Gelegenheit der Wiener Tonkünſtler-Societät eingehender die Rede 
war und welche ziemlich allgemein bis in den Anfang des 19. Jahrhunderts 
reichte, entſprang gleichfalls dem Beſtreben des noch nicht ſouveränen Virtuoſen— 
thums, ſich um jeden Preis irgendwo Platz zu machen. 


) Cramer's Magazin von 1783, p. 772. 
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Der Mangel an einem „großen Publicum“, auf welches der Künſtler zäh— 
len und das hinreichen konnte, ſeine Leiſtungen zu lohnen, fiel natürlich ſcharf 
zuſammen mit der ungemeinen Wichtigkeit der Höfe und der Ariſtokratie für 
den Virtuoſen. Es lag im Charakter jener patriarchaliſchen Zeit der Muſik, daß 
die Fürſten und Edelleute für die Tonkünſtler ſorgen mußten; waren letztere doch 
vornehmlich für das Amuſement der erſteren vorhanden. Dieſer feudale Kunſt— 
zuſtand hielt nicht nur die bei einem Magnaten engagirten Muſiker und Compo— 
niſten, ſondern auch die „reiſenden Künſtler“ in einem gewiſſen unterthänigen 
Lehensverband mit den Großen. Wenn ein Virtuoſe ſich auf die Reiſe machte, 
jo ſtrebte er vor allem darnach, ſich bei den Höfen produciven zu dürfen; nur von 
da erwartete er Ehre und Geld. Hatte er dies Glück erreicht, ſo verließ er häufig 
die Stadt, ohne weiter an ein öffentliches Concert zu denken. Verfolgen wir 
z. B. die erſten Kunſtreiſen Mozart's, ſo ſehen wir, wie er, oder vielmehr ſein 
weltkundiger Vater, überall ambitionirt, vor „Sereniſſimo“ ſpielen zu dürfen !). 
War Sereniſſimus glücklich ausgenützt oder nicht zugänglich, ſo lenkte der Vir— 
tuoſe ſeine Blicke auf die Ariſtokratie. Es galt für ehrenvoller und einträglicher, 
mit ſeiner Kunſt dem Grafen N. oder der Fürſtin N. N. „aufzuwarten“, als 
ſeinen Erfolg von der freien Theilnahme der Bevölkerung abhängig zu machen. 
So thöricht es wäre, derlei in der Zeit begründete Verhältniſſe den Künſtlern 
zum Vorwurf zu machen, ſo ſchwer wird es uns doch heutzutage, jenes unter— 
thänige Umhermuſiciren von einem unangenehm bettelhaften Beigeſchmack zu 
trennen. Man erinnere ſich nur der Reiſe-Erzählungen Fr. Reichardt's, 
Gyrowetz', Dittersdorf's u. A. Noch L. Spohr petitionirte auf ſei— 
nen erſten Kunſtreiſen immer zuerſt um die Erlaubniß, bei Hof ſpielen 
zu dürfen. 5 

Später noch, als die muſikaliſche Glorie und Freigebigkeit der Fürſtenhöfe 
und Grafenpaläſte ſtark abgenommen und die Inſtrumental-Muſik in den Haus⸗ 
Concerten des gebildeten Mittelſtandes ein Aſyl gefunden hatte, war es die 
Unterſtützung einzelner reicher Privatleute, an welche der Virtuos ſich zunächſt 
wandte. Wir meinen die Sitte des Subſcribirens und Billet-Abnehmens aus 
Gefälligkeit. Kam der reiſende Künſtler in eine große Stadt, ſo ließ er ſich zuerſt 
in den Häuſern der wohlhabenſten Muſikliebhaber aufführen, ſpielte z. B. — 
um Wiener Namen zu nennen — heute beim Banquier Würth, morgen bei 
Profeſſor Zizius, übermorgen bei Herrn v. Henikſtein u. f. f. Dieſe Gratis- 
Productionen waren der Fels, auf den er dann ſeine eigene Kirche baute, 
d. h. ſein öffentliches Concert gab, zu welchem Banquier Würth 20, Profeſſor 

1) So ſpielte der junge Mozart auf ſeiner Kunſtreiſe im Jahre 1763 in 
Schwetzingen, Ludwigsburg, Nymphenburg (icht in München!), Coblenz 
und wo ſonſt ein großer oder kleinerer Regent Hofftaat hielt. Auch die Reiſe nach 
Paris war vornehmlich auf den franzöſiſchen Hof gemünzt. (Vgl. Jahn I., S. 42 ff.) 

Hans lick. Concertwefen. 6 
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Zizius 15 und Herr v. Henikſtein 30 Billete nehmen und bei ſeinen Bekannten 
anbringen mußte ). So ſchätzbare Muſikfreunde hatte in wünſchenswerther An— 
zahl freilich nur eine Großſtadt aufzuweiſen, und nicht überall gab es einen 
van Swieten, der zu Dittersdorf's Akademie im Augarten (1786) 100 
Billete nahm. 

In mittleren und kleinen Städten trat das „Liebhaber-Concert“ des 
Orts als idealer Repräſentant ſämmtlicher muſikliebender Familien an die Stelle 
jener Privatiers 2). 

Mit der Gründung ſtabiler Dilettanten-Concerte in Deutſchland hatte ſich 
ein tieferes Intereſſe an Inſtrumental-Muſik, alſo auch an Virtuoſen-Leiſtungen, 
entfaltet, und die Anfänge eines Publicums begannen ſich zu kriſtalliſiren. 
Das Liebhaber-Concert einer Stadt bildete eine Art natürlichen Conſulates, bei 
welchem die reiſenden Virtuoſen ſich meldeten und von dem ſie muſikaliſche Hilfe— 
leiſtung hoffen durftens). Die Sitte war, daß der Fremde zuerſt in dem 
Dilettanten⸗Concert — gratis oder gegen ein ſehr geringes Honorar — ſich pro— 
duciren mußte. Dafür ſtellten ihm dann für ſein eigenes Concert die Dilettanten 
ihren Saal und ihr Orcheſter (d. h. ſich ſelbſt) zur Verfügung. Beides war dem 
fahrenden Schüler Apollo's in den meiſten Fällen unentbehrlich. Denn einen 
eigenen Concertſaal fand man (mit Ausnahme der größten Städte) eben ſo wenig 
als ein zweites ausreichendes Orcheſter, und ohne Orcheſter zu concertiren war 
ehedem und bis in die dreißiger Jahre ein ganz unzuläſſiger, unerhörter Gedanke. 

) Quanz, der berühmte Flötenſpieler, erzählt in ſeiner Selbſtbiographie, 
Händel habe ihm gerathen in England zu bleiben, und Lady Pembrock habe, um 
ihm noch mehr Luſt zu machen, ein Benefiz für ihn veranſtalten wollen. Dazu 
macht Quanz folgende erklärende Bemerkung: „Ein Benefiz in England iſt ein 
öffentliches Concert, welches gemeiniglich auf Veranſtaltung einer Perſon von vor— 
nehmem Stande in einem eigentlich dazu beſtimmten Hauſe einem Virtuoſen, der ſich 
darin hören läßt, zum Beſten angeſtellt wird. Der Veranſtalter läßt gegen baare 
Bezahlung Billete zur Erlaubniß des Eintritts austheilen, und ſeine und des Muſi— 
kus, der ſich hören laſſen ſoll, Freunde bemühen ſich um die Wette, deren ſo viel als 
möglich unterzubringen. Alles, was einkommt, iſt für den, dem zu Gefallen es an— 
geſtellt wird, dagegen er aber auch die Koſten trägt.“ (Marpurg's hiſt. frit. Bei⸗ 
träge. I. Bd. [v. J. 1754] S. 243.) 

2) In Italien wurden die Concerte (academie) meiſtens von einer ge— 
ſchloſſenen Geſellſchaft oder durch ein öffentliches Inſtitut gegeben: es wurde 
kein Eintrittsgeld für den Abend bezahlt, und der Künſtler konnte auf keine Ein— 
nahme rechnen, als etwa ein von den Unternehmern ihm gezahltes Honorar, das 
nicht groß ausfallen konnte. (Jahn I., S. 180, Anmerkung: bei Mozart's italieni- 
ſcher Kunſtreiſe 1770.) 

) So rühmt noch Spohr gelegentlich ſeiner Schweizer Kunſtreiſe (1818): 
„Dieſe Muſik-Vereine in den Schweizer Städten ſind eine große Wohlthat für den 
reiſenden Künſtler, denn ſie übernehmen ſehr willfährig das Arrangement ſeines Con— 
certs.“ (Selbſtbiographie I., S. 251 ff.) 


\ 
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Sich in dieſen zwei wichtigſten Punkten verſorgt zu wiſſen, war der große Vor— 
theil, der dem reiſenden Künſtler aus ſeiner Aſſociation mit den Dilettanten- 
Vereinen erwuchs. Die Schattenſeite hingegen war jenes muſikaliſche jus primae 
noctis der „Liebhaber“, das für die Caſſe des zeitweilig Leibeigenen meiſt betrü— 
bende Folgen hatte. Nachdem nämlich die Mitglieder des Liebhaber-Concerts, 
d. h. ſämmtliche Muſikfreunde und Muſikfreundinnen der Stadt, den Virtuoſen 
in ihrem Abonnements-Concert gratis gehört, gingen fie nicht gern hinein, wenn 
derſelbe ſich ſpäter für Geld hören ließ. Die älteren Muſik-Zeitungen enthalten 
manchen ergötzlichen Charakter-Zug in dieſer Richtung 2). 

Wollte der Virtuoſe das Dilettanten-Concert umgehen, ſo mußte er (wo es 
anging) ſeine Zuflucht zum Theater nehmen. Wir ſehen in größeren Städten 
zu jener Zeit als häufigſte, mitunter regelmäßige Form des Concertivens das 
Spielen im Theater, zwiſchen den Acten des Schauſpiels; in vielen Provinzial— 
Städten iſt ſie es theilweiſe noch heutzutage. Der Grund dafür liegt einestheils 
in den zu Gunſten der Theater-Directionen allenthalben beſtandenen (oder noch 
beſtehenden) Verbote aller ſelbſtſtändigen Abend-Concerte, andererſeits in dem 
Mangel eines hinlänglich zahlreichen Publicums. Es währte lange, ehe der 
Stand des muſikliebenden Publicums eine Höhe erreichte, welche Concerte zur 
Mittagsſtunde ermöglicht hat?), und noch viel länger währte es, bis das Ver— 


) Spohr, der ſeinen Meiſter Eck 1802 auf Reiſen begleitete, erzählt von 
einem Conflict desſelben mit der Dilettanten-Geſellſchaft in Riga. Dieſe wollte ihren 
Saal und ihr Orcheſter nur unter der Bedingung hergeben, daß Eck vor ſeinem 
„Extra-Concert“ in ihrem Abonnements-Concert auftrete. Eck wußte aber, daß dann 
ſein Extra-Concert leer bleiben würde. (Selbſtbiogr. I., S. 38.) 

2) Das Liebhaber-Concert in Stettin (eines der geachtetſten in Deutſchland) 
publicirte im Jahre 1793 folgende Anzeige: „Die Erfahrung, daß reiſende Virtuoſen 
faſt immer bei ihren hieſigen Concerten Schaden litten (was jedoch unſerm Publico 
nicht ganz zur Laſt gelegt werden kann, da es oft durch Stümper oder Charlatane 
hintergangen und mißtrauiſch gemacht iſt), hat uns zu einer neuen Einrichtung ge— 
bracht. Der fremde Virtuoſe erhält ein douceur von wenigſtens 32 bis 34 Thalern. 
Dabei macht er freilich kein großes Glück, hat aber doch 32 Thaler reinen und 
ſichern Gewinn und nicht die geringſten Koſten und kann auf das beſte Accompage— 
ment rechnen, was hier zu haben iſt.“ Doch wird ganz ausgezeichnete Geſchick— 
lichkeit erwartet, „weil unſer Publicum ſein Geld nicht gern unnütz weggibt, und 
wären's auch nur einige Groſchen“. Fremde, noch nicht berühmte Künſtler mußten 
fic) daher früher vor dem „Muſikelub“ hören laſſen, der über ihre Zulaſſung ballo- 
tirte. (Berliner Allgem. Muſik-Ztg. Nr. 51 v. J. 1793.) 

3) In größeren Provinz-Hauptſtädten befremdeten Mittags-Concerte noch um 
die Mitte der dreißiger Jahre als etwas ganz Neues, und vermochten lanze nicht 
ſich einzubürgern. So meldet die „Bohemia“ im J. 1834 (Nr. 20) aus Prag: 
„Die beiden muſikaliſchen Akademien des Conſervatoriums der Muſik werden nach 
dem Wunſch vieler Kunſtfreunde als Mittags-Unterhaltungen zwiſchen 12 und 
2 Uhr abgehalten werden, wie dies in Wien ſchon lange eingeführt und auch in 
Paris und London Gebrauch iſt.“ 

6 * 
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bot jeder dem Theater Concurrenz machenden Production fiel und Abend-Concerte 
allgemein bewilligt wurden. In Wien trat dieſe liberale Phaſe erſt in Folge 
des Jahres 1848 ein. 

Auch Wien bot im vorigen Jahrhundert dem Virtuoſen ſehr wenig 
brauchbare Concert-Localitäten. Einen eigenen, ſpeciell für Muſik beſtimmten 
Concertſaal beſaß Wien nicht vor dem Jahre 1830 (Muſikvereinsſaal). Noch 
zu Anfang dieſes Jahrhunderts war das geſuchteſte Aſyl des Virtuoſen das 
Theater. Das Burgtheater oder Opernhaus an einem theaterfreien („Norma“) 
Abend zu erhalten, bildete für jeden Virtuoſen ein Gegenſtand heißeſter Sehn— 
ſucht. Für alle Norma-Abende waren die Hoftheater in der Regel im voraus 
zu Wohlthätigkeits-Akademien vergeben, was übrig blieb, war nur durch bedeu— 
tende Protection zu erlangen !). Selbſt im „Theater an der Wien“ hatte es 
Schwierigkeiten, weil an Norma-Tagen die Direction ſelbſt Akademien zu geben 
pflegte. Später griffen die Virtuoſen auch in Wien zu dem Auskunftsmittel, ſich 
in den Zwiſchen-Acten des Schauſpiels zu produciren. 

Zu Mo zart's Zeit und bis ins 19. Jahrhundert hinein hatte der Vir— 
tuoſe alſo nur die unangenehme Wahl zwiſchen dem Local zur „Mehlgrube“ oder 
jenem des Hoftraiteurs Jahn in der Himmelpfortgaſſe, beides beſcheidene Gaſt— 
hausſäle. Der Univerſitätsſaal (Aula) und die Redoutenſäle, zuletzt der land— 
ſtändiſche Saal kamen für Concert-Zwecke erſt ſpäter in Gebrauch und waren 
niemals gegen Bezahlung, ſondern nur durch beſondere Begünſtigung und größ— 
tentheils für wohlthätige Zwecke zu erlangen. Noch konnte ſich ſchließlich der 
Virtuoſe einer der beſtehenden Concert-Geſellſchaften anſchließen, alſo der „Ton— 
künſtler⸗Societät“, welche dem Künſtler nur moraliſch, nicht pecuniär, Vortheil 
bot, oder dem Dilettanten-Concert in der Mehlgrube und im Augarten. Die 
Mitwirkung berühmter fremder Künſtler in den beiden letztgenannten war ſehr ſelten; 
wenn fie ſtattfand, geſchah es wahrſcheinlich nicht ſowohl gegen Honorar, als gegen die 
Anwartſchaft auf freundlichen Billetabſatz für ein eigenes Concert des Virtuoſen. 

„Herr N. N. wird ein Concert zu ſeinem Vortheil geben“ iſt der ſtehende 
Ausdruck in Annoncen und Zeitungen, ein Beweis, daß lange Zeit hindurch die 
ſelbſtſtändigen Virtuoſen-Concerte keineswegs häufig waren. Was die Tages— 
zeit betrifft, fo wurden in Wien die Virtuoſen auf die Mittagsſtunden beſchränkt, 
da zur Theaterzeit keine andere Kunſtproduction geſtattet und die Nachmittags— 
ſtunden von 4 bis 6 ſich zu dieſem Zweck nicht empfahlen. Bis in den Anfang 
unſeres Jahrhunderts war die Stellung der fremden Concertgeber in Wien in 
der Regel keine beneidenswerthe. So konnte ein Wiener Correſpondent der 


1) „Zufällige. Akademien von reiſenden Künſtlern gibt es verhältnißmäßig wenig, 
weil die Theater-Direction ſelten ohne große Verwendung das Theater herleiht, auch 
iſt nicht eben viel dabei zu gewinnen. In der Stadt iſt bei Jahn der Ort, wenn 


die Virtuoſen das Theater nicht bekommen.“ (Wiener Correſpondenz in der A. M. 
Zeitung von 1800.) 
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Leipz. Allgem. Muſik-Ztg. noch im Jahr 1800 mit Grund klagen: „Man liebt 
überhaupt hier die Akademien nicht ſehr, weil man ſchon zu oft getäuſcht wurde, 
ſowohl von einheimiſchen als von fremden Speculanten. Man erſchwert die Er— 
laubniß genug, und dann ſind noch die Koſten ſehr bedeutend.“ Und im Jahre 
1803: „Die Künſtler haben hier wegen Zeit und Ort einen äußerſt bitteren 
Kampf zu beſtehen. Oft hilft ein Theil des kunſtliebenden Publicums und das 
Wohlwollen einiger Fürſten dem Bedrängten durch Subſeription aus der 
Klemme“. Bureaukratiſche Vexationen traten auch hinzu. So erzählt noch 
Moſcheles aus Anlaß ſeiner erſten Concerte in Wien: „Lange vor dem Con— 
certtag mußte mit dem Magiſtrat verhandelt werden; den fünften Theil der 
Einnahme mußten nach dem Geſetz die Virtuoſen abgeben; doch Suppliken und 
Protectionen machten die Sache milder, man feilſchte lange mit dem Magiſtrat. 
Dann kam die Cenſur des Concert-Zettels, insbeſondere der Geſangs-Texte 
. „ W 

Zu Ende des vorigen Jahrhunderts war in Wien der gewöhnliche Con— 
cert⸗Eintrittspreis zwei Gulden; beſonders berühmte oder anſpruchsvolle reiſende 
Künſtler verlangten einen Dukaten (3. B. die Sängerin Plomer, der Pianiſt 
Steibelt u. A.). Auf manchen Concert-Zetteln finden wir den echt patriarcha— 
liſchen Beiſatz: „Der Eintritt für den hohen Adel wird desſelben Großmuth 
überlaſſen.“ Bei Subſeriptionen verſtand ſich dieſer unterthänige Wink 
wohl von ſelbſt. 

Die älteren Muſikzeitungen nöthigen faſt zu der Annahme, daß im vori— 
gen Jahrhundert die Virtuoſen im Allgemeinen nicht beliebt waren. Es wird 
von den „reiſenden Künſtlern“ gewöhnlich in einem Ton von Geringſchätzung 
geſprochen, der wie ein Nachhall aus der Zeit der Jongleurs und fahrenden 
Spielleute klingt. Es hatte einigen Grund, und zwar künſtleriſchen wie mora— 
liſchen. Fürs Erſte gab es bis gegen den Ausgang des 18. Jahrhunderts wirk— 
lich nur wenige ganz ausgezeichnete Virtuoſen, und dieſe fühlten bei der großen 
Schwierigkeit des Reiſens ſich ſelten verſucht, andere als die größten, reichſten 
Städte aufzuſuchen. Die große Mehrzahl beſtand aus mittelmäßigen, manchmal 
ſogar ſtümperhaften Spielern, welche auf die Neugierde des Publicums zu einer 
Zeit noch ſpeculiren konnten, wo der Verkehr und das Zeitungsweſen in der 
Kindheit lagen. Von zwei oder drei ſolchen falſchen Prinzen getäuſcht, wurden 
die Bürger unſeres ſoliden Deutſchlands alsbald ſehr mißtrauiſch gegen alle nach⸗ 
folgenden. 

Forkel, der im Allgemeinen den Concerten eine große künſtleriſche Cultur— 
Miſſion zugeſteht, nimmt nur jene der „reiſenden Muſ iker“ aus und definirt 
ſie als Productionen, „die blos zum Gelderwerb gegeben werden“. „Hier iſt der 
Künſtler wie ein Kaufmann zu betrachten, der ſolche Waaren zeigt, wonach am 


1) Handſchriftliche Skizze einer Autobiographie von Moſcheles. 
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meiſten gefragt wird. Ehedem, da dieſe Concerte nur von wirklich geſchickten 
Muſikern gegeben wurden, waren ſie ein bequemes Mittel, die Muſikfreunde 
mit dem verſchiedenen Geſchmack und Vortrag aus mehreren Gegenden bekannt 
zu machen; jetzt aber, da jeder Stümper und ſogar Kinder ſich ihrer als 
Mittel bedienen, in der halben Welt gleichſam hauſiren zu gehen, iſt ihnen auch 
dieſer Werth benommen.“ “) 

Noch weit derber drückt ſich ein „Muſikaliſche Zugvögel“ über— 
ſchriebener Aufſatz der Berliner Muſikal. Zeitung vom Jahre 1793 
aus, dem wir folgende Probe entnehmen: „Muſikaliſche Zugvögel, zu ſagen her— 
umſtreifende virtuoſirende Geiger und Pfeifer, bekommt man im heil. römiſchen 
Reich faſt aller Orten zu ſehen. Es iſt, als wenn die Charlatans von Norden 
und Süden ſich das Wort gegeben hätten, die ehrlichen deutſchen Pfahlbürger 
zum Beſten zu haben und ſich von ihnen für Narrenspoſſen, die ſie für unerhörte 
Kunſtſtücke ausgeben, bezahlen zu laſſen. Selten iſt unter ſolchen Reiſenden ein 
wahrer Künſtler, weit häufiger kommen die Sudler und Marktſchreier daher, die 
wahrlich, ſtatt daß ſie mit rothen Hoſen und abgeſilberten ſeidenen Weſten vor 
den Pulten im Ausland manövrirten, beſſer thäten, fie blieben zu Hauſe und 
pflanzten Kohl und Rüben.“ 

Ueberdies genoßen die reiſenden Künſtler in ſittlicher Hinſicht nicht den 
beſten Ruf. Auch hierin vermittelten ſie noch einen letzten ſchwachen Zuſammen— 
hang mit den fahrenden Spielleuten des Mittelalters, welche das Geſetz für un— 
ehrlich erklärt hat. Es iſt kein Zweifel, daß unter den reiſenden Virtuoſen von 
dazumal viel lockere unverſchämte Burſche waren. Bedenkt man, welch freches 
Auftreten mitunter ſelbſt große Reputationen, wie D. Steibelt, ſich erlaubten, 
ſo wird man ſich über die Charlatanerien muſikaliſcher Branntwein-Genies, wie 
Scheller, oder frecher Hanswurſte, wie Bohdanowicz, nicht wundern 2), noch 


) Genauere Beſtimmung einiger muſikaliſcher Begriffe: in Cramer's Ma— 
gazin vom Jahre 1783, S. 1039.) 

>) Als Curioſum möge die Anzeige eines von Bohdauowiez in Wien 
(April 1802) gegebenen Concerts hier Platz finden (Baſilius v. Bohdanowicz, polni— 
ſcher Edelmann und Bratſchiſt im Marinelli'ſchen Theater, geb. 1740, ſtarb in dürſ— 
tigſten Verhältniſſen im J. 1804): Kurzer, aber wörtlicher Auszug aus der 
Ankündigung der „großen muſikaliſchen Akademie unter dem Titel: „Neun Fragen, 
oder die ſeltene muſikaliſche Familie des Bohdanowiez“ in Wien den 8. April 
gegeben. Die erſten drei Fragen ſagen nur, daß fo etwas in Europa nie erlebt fet. 
Das fünfte Muſikſtück iſt: „eine Violin-Sonate, genannt Les premices du monde, 
welche nur auf einer einzigen gewöhnlichen Violin von drei Perſonen mit zwölf Fin— 
gern und drei Violinbögen geſpielt wird“. Hierbei 4. Frage: Wer hat ſolch eine 
ſinureiche muſikaliſche Compoſition außer in Wien jemals in Europa gehört? Sie— 
bentes Stück, „eine Arie, welche Joſepha mit ſehr ſtarken Variationen und Paſſagen, 
die dem geneigt horchenden Publico ſein Staunen entlocken werden,“ vorträgt. Achtes 
Stück: „Neueſtes Original, betitelt Rareté extraordinaire de la Musique. Ein 
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es ſonderbar finden, wenn irgend einem Virtuoſen gern das ausdrückliche Lob er— 
theilt wird, er fei „auch ſeinem Charakter nach ein ſolider und mosaliſcher 
Menſch“. Mitunter wurde ſogar der Vorſchlag laut, es ſolle die Staats- 
gewalt dafür ſorgen, „daß der gute Künſtler eine ſichere Belohnung erhalte, hin— 
gegen kein Afterkünſtler das Publicum hintergehe“. In allen großen Städten 
ſollte eine dafür eingeſetzte Kunſtjury von obrigkeitswegen ihr Amt handeln 


Andantino mit vier Variationen auf ein Forteptano für vier Perſouen geſetzt, das iſt 
für acht Hände oder vierzig Finger, welches durch die vier leiblichen Schweſtern der 
Familie B. ausgeführt wird.“ Sechſte Frage: Hat man wohl jemals vier Perſonen 
und zwar vier leibliche Schweſtern, außer in Wien, auf einem Fortepiano ſpielen 
gehört? Zehntes Stück: Europens Erftling, ein Original -Terzett-Concert, welches 
mit drei Natur⸗Juſtrumenteu ausgeführt wird, die in der muſikaliſchen natürlichen 
Sphäre den zweiten Rang einnehmen, wovon das Singen im erſten und das Pfei⸗ 
fen im zweiten Range ſich verhält. Dieſes eruſthafte große Tergett-Concert beſtehet 
aus 265 Vierviertel-Noten, begleitet vom ganzen Orcheſter mit Trompeten und Pau— 
ken, hat ſechs größere und kleinere Solos, davon führen meine drei älteren Söhne 
die Principal-Stimmen. Ihre Soli beſtehen faſt aus allen Arten Paſſagen, Ligatu⸗ 
ren, Stoccato, Trillern, Manieren u. ſ. w. Beſonders zeichnet ſich die Kadenz davon 
mit dreiſtimmigen Trillern aus.“ Achte Frage: Wo hat man jemals eine ſolche 
Seltenheit von drei Gebrüdern, außer in Wien, ausführen gehört? Zehntes Stück: 
„Ein doppeltes Original a Quadro, welches aus 120 Takten beſtehet, betitelt Non 
plus ultra, wird von meinen vier Töchtern geſungen und von mir ſelbſt, ſammt 
meinen drei älteren Söhnen, folglich von vier Perſonen mit vier Violinbögen und 
ſechzehn Fingern auf einem einzigen Violin-Griffblatte geſpielt werden.“ Neunte 
Frage: Welcher Muſik-Kenner muß nicht den Titel dieſer außerordentlichen, ſinnreichen 
Erfindung bekräftigen? — Zwiſchen der erſten und zweiten Abtheilung der Akademie 
wird eine Vokal⸗Sinfonie ohne Text von neun Singſtimmen ohne und eben fo 
viele mit Sprachröhren von verſchiedener Größe mit ausnehmend gutem und befor- 
derem Effecte ausgeführt werden. Sie beſteht aus einem Allegro, welches ſehr lär— 
mend von dem achtzehnſtimmigen Chor abgeſungen wird; dann aus einem Andante, 
welches ſich öfters in drei Chöre, als einen ſichtbaren und zwei unſichtbare, die ein 
doppeltes Echo vorſtellen, theilet. Auch charakteriſirt dieſes Andante ſehr luſtig das 
Geſchrei der erſchrockenen Hühner, die beim Erblicken ihres Feindes, Habichts, bald 
zuſammenlaufen und bald ſich wieder zerſtreuen, ingleichen werden die Guguke und 
Baumhacker (Waldvögel) möglichſt nachgeahmt. Letztens aus einem Preſto, betitelt 
die Jagd; dieſes drückt, nebſt einem ſchönen Geſange, auch das Gebelle und Jauchzen 
der Jagdhunde, das mittelmäßige und ſtärkſte Gemurmel der Bären in ſehr komiſcher 
Compoſition aus; nach dem Geſchrei der Jäger aber geſchehen zum Schluſſe die 
ſämmtlichen Schüſſe der letztern auf die Bären.“ Fünfte Frage: Wer hat eine ſolche 
Vocal⸗, NB. nicht Suftrumental-, Sinfonie ohne Text, von ſolcher Laune, ſolcher 
Charakteriſtik und ſolcher im höchſten Grade luſtig unterhaltenden, ſinureichen Com— 
poſition u. ſ. w. in Europa jemals gehört, die auch dem tiefſinnigſten Pedanten ſein Lächeln 
abzuzwingen vermag?“ — Die Preiſe, ohne der Großmuth Grenzen zu ſetzen, ſind: 
erſter Platz 5 fl., zweiter 2 fl.; „der allererſte, meines Wiſſeus vorzüglichſte und für 
Eine oder einige Wenige beſchränkte Platz u. ſ. w. hundert Dukaten. Sollten 
aber dieſen einzigen und allererſten Platz Solche mit Ihrer allergewünſchteſten Gegen- 
wart beglücken, die u. ſ. w., dann iſt er unſchätzbar.“ 
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und „auch die Sittlichkeit oder wenigſtens die Geſittetheit der reiſenden 
Künſtler ſich zum Augenmerk machen“ ). 

Durchblättert man die Muſikzeitungen des vorigen Jahrhunderts, ſo 
möchte man glauben, Deutſchland ſei von Concertgebern fortwährend über— 
ſchwemmt geweſen. Die Klagen über die vielen „reiſenden Künſtler“, die drin— 
genden Mahnrufe verſchiedener Städte, es mögen Muſikreiſende ja ferne bleiben, 
weil ſie nichts einnehmen, ſondern rettungslos ihr Geld zuſetzen würden, — ſie 
wiederholen ſich überall. Und dennoch wäre es Täuſchung, wollten wir — Söhne 
des Lißt-Thalberg'ſchen Zeitalters — annehmen, daß die Zahl der Virtuoſen 
vor 70 bis 100 Jahren eine große war. Nur einer noch in den Anfängen des 
Concertweſens ſteckenden Zeit konnte ſie ſo bedeutend, ja übermäßig erſcheinen. 
Mitunter, wo uns regelmäßige Berichte vorliegen, können wir ſogar nachrechnen ). 
Wie ſelten zu jener Zeit das Erſcheinen eines Virtuoſen geweſen, beweiſt ſchon der 
Umſtand, daß die Muſikzeitungen manchmal plötzlich ein- oder zweimal im Jahr 
Correſpondenzen (mitunter aus ganz anſehnlichen Städten) bringen, die nichts als 
die wichtige Nachricht enthalten: Herr X. oder Y. habe dort ein Concert gegeben. 
Dafür taucht heutzutage kein Berichterſtatter auch nur die Feder ein. Die Klagen 
unſerer Urgroßväter über die zahlloſen Virtuoſen machen uns jetzt ungefähr den— 
ſelben Eindruck, als wenn wir in einer kleinen billigen Stadt über die „enorme 


1) Auch in dieſem, den Gegenſtand ſehr eruſthaft und gründlich behandelnden 
Aufſatz (Leipz. Allg. Muſik-Ztg. Nr. 46 vom Jahre 1802) wird über die Sitten- 
loſigkeit der reiſenden Künſtler geklagt. „Die unmoraliſchen Eigenſchaften, durch welche 
Jo viele Virtuoſen ſich und ihre Kunſt um die Achtung bringen, ſind: 1. Mangel an 
Beſcheidenheit, unverſchämte Zudringlichkeit. 2. Eigenſinnige Launen. 3. Hang zu 
ſinnlichen Ausſchweifungen.“ 

1) Dies iſt z. B. der Fall mit Leipzig, deſſen Concert - Statiſtik die Allg. 
Muſikztg. mit großer Genauigkeit verzeichnete. Dieſer Zeitung zufolge (1. Band, 
S. 424) haben „während des Winterhalbjahrs“ (October 1798 bis Ende März 1799) 
folgende „durchreiſende Virtuoſen“ in Leipzig Concert gegeben: Die Altiſtin Chal— 
darini, die Flötiſten Dimmler und Dulon, der Fagottiſt Kummer. Alſo vier 
Virtuoſen! Ein Nachtrag zu dieſem Artikel (vom 29. Mai 1799) ſagt: Die Concur— 
renz der fremden Virtuoſen war gegen das Ende der Oſtermeſſe ſehr beträcht— 
lich. Dieſe Virtuoſen waren 1. der Baßſänger Hüßhſch, 2. der Clavierſpieler Wölfl, 
3. die gemeinſchaftlich reiſenden, äußerſt mittelmäßigen Mandoline- und Violaſpieler 
Giordani, Folchini und Frerardi, 4. Muſikdirector Schwenke mit dem jungen 
Geiger Hartmann (gaben kein öffentliches Concert, ſondern ſpielten nur in 
einigen Privathäuſern), 5. die Violinſpielerin Gandini. Dieſe enorme, nur durch 
die Leipziger Meßzeit erklärliche „Concurrenz“ redueirt ſich alſo auf vier Virtuoſen— 
Concerte! — Vom 1. Jauuar bis Mitte Mai 1800 coneertirten in Leipzig nur der 
Polychordſpieler Hilmer und die Knaben Pixis, die es ſogar zu zwei Concerten 
brachten. Hierauf wird wieder von einer „ungemeinen Concurrenz“ fremder Virtuoſen 
während der Oſtermeſſe 1800 geſprochen, fie beſtand aus netto 7 Virtuoſen, wore 
unter 2 Sängerinnen. — (Allg. M. Ztg. 2. Bd., S. 635.) 
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Theuerung“ jammern hören. Hätten die reiſenden Künſtler von ehedem im Allge— 
meinen die Bedeutung gehabt und die Achtung genoſſen, wie ihre Nachfolger in 
unſerm Jahrhundert, ſo wäre auch ihre Anzahl unſern Voreltern nicht ſo über— 
mäßig vorgekommen. 

In früherer Zeit mußte der Virtuoſe ſich nicht bloß als Bravourſpieler, 
ſondern immer auch als Componiſt zeigen. Der „reiſende Künſtler“ ſpielte faſt 
ausſchließlich eigene Sachen, Concertſtücke, die er für fic) und nur für ſich allein 
componirt hatte. Das eitle Vorherrſchen einer individuellen Bravour mußte 
größtentheils den Mangel an individuellen Gedanken erſetzen, weitaus die Mehr— 
zahl dieſer Compoſitionen ſtarb mit dem Virtuoſen und war werth, daß ſie zu 
Grunde ging ). Bald nach Beginn des 19. Jahrhunderts nahm in dem Maße, 
als bedeutendere Meiſter ſich auch der Concertmuſik widmeten, dieſe egoiſtiſche 
Ausſchließlichkeit ab, doch behielten die eigenen Compoſitionen des Virtuoſen in 
der Regel entſchieden die Oberhand 2), Ein Virtuoſe, der nicht in jedem ſeiner 
Concerte etwas von eigener Mache vorgetragen hätte, iſt uns in den Wiener 
Concert⸗Programmen bis tief in die dreißiger Jahre (etwa bis Clara Schumann) 
nicht vorgekommen. Jeder halbwegs reputirliche Virtuoſe war damals Componiſt, 
oder meinte es wenigſtens heucheln zu müſſen ?). Während man heutzutage ſelbſt 
den virtuoſeſten Spielern ihre ſchlechten Compoſitionen nur ungern und mit mög— 
lichſter Einſchränkung geſtattet, galt es ehedem für Ehrenſache, daß ſelbſt der 
mittelmäßigſte Spieler, wenn er ein Concert gab, zugleich als Componiſt auf- 
trete. Solche Concertgeber begnügten fic) keineswegs mit der Vorführung von 
Bravourſtücken, die ſie ſich „auf den Leib“ geſchrieben — wer nur irgend konnte, 
eröffnete das Concert auch mit einer Ouverture oder einem Sinfonieſatz eigener 
Factur, jedenfalls ſpielte er ein ſelbſteomponirtes „Concert“ mit ganzem Or— 
cheſter. Dabei kam den im Schweiß ihres Angeſichts componirenden Virtuoſen 

1) „Wollen Sie ſich ſelbſt überzeugen, wie fehlerhaft, fabrikenmäßig, fade, 
nachläſſig und äußerſt mittelmäßig ſelbſt die beſten der Compoſitionen ſind, welche 
von unſern Virtuoſen ſelbſt verfertigt oder doch täglich geſpielt werden, ſo betrachten 
Sie den größten Theil der Concerte ꝛc. eines Fodor, Edelmann, Lolli, Viotti, 
Schlick, Sterkel, Steibelt, Jarnovich, Devienne, Roſetti, Stamitzz, 
Pleyel, Hoffmeiſter“ u. ſ. w. (Leipz. A. M. Ztg. von 1798, S. 127). 

2) Noch im Jahre 1824 ſchreibt Marx über Moſcheles Concert: „Als Con- 
certgeber hat Moſcheles dem Heere der weit unter ihm ſtehenden Virtuoſen heute 
eine kleine Lection gegeben, indem er auch eine Compoſition von Kalkbrenner 
(Gage d'amitié) zu hören gab und mit derſelben Liebe, wie eine eigene Compoſition 
vortrug!“ (Berliner Muſikztg. Nr. 50 v. J. 1824.) ; 

3) Der berühmte Geiger Franz Eck, Spohr's Meiſter, ſpielte dem allgemeinen 
Gebrauch folgend, faſt nur eigene Compoſitionen; es kam aber ſpäter heraus, daß 
die Concerte von ſeinem Bruder Ferdinand, die Quartette von Danzi waren. 
(Spohr, Selbftbiogr. I., S. 30.) Wie viele derartige Unterſchleife geringerer Vir— 
tuoſen mögen niemals entdeckt, oder niemals mitgetheilt worden ſein! 
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allerdings die häufige Sitte zu ſtatten, nur den erſten Satz oder nur das Rondo 
des Concerts zu ſpielen, wie man denn auch (noch in den dreißiger Jahren) 
Sinfonien in den Akademien nur ſtückweiſe oder zerſtückt zu bringen pflegte. Ich 
hege den entſchiedenſten Verdacht, daß von den zahlloſen Violin-, Clavier- und 
andern Concerten, deren „erſter Satz“ in Wien (1800 bis 1830) vom Com- 
poniſten vorgetragen wurde, nur ſehr wenige einen zweiten oder dritten Satz 
überhaupt beſeſſen haben. Gedruckt wurden dieſe Dinge ohnehin nicht “). 

Beinahe ebenſo hoch als ein ausgearbeitetes Concert wurde dem Virtuoſen 
die Geſchicklichkeit im freien Phantaſiren angerechnet ). Dittersdorf 
erzählt in ſeiner Selbſtbiographie (S. 47), wie zu ſeiner Zeit die Sitte aufge— 
kommen ſei „an der Stelle der Cadenzen oder Cappricci (in Concerten), in 
welchen der Virtuoſe ſeine Fertigkeit zeigte, eine freie Phantaſie einzuſchalten, 
in welcher man in ein einfaches (neues) Thema überging, das nach allen Regeln 
der Kunſt einige Mal variirt wurde.“ Bald wurde dieſer ſchmückende Theil zum 
ſelbſtſtändigen Ganzen. 

Auf den Concert-Programmen der älteren Virtuoſen fehlt ſelten die „freie 
Phantaſie“ als Schlußſtück. Der Künſtler nahm zwei bis drei beliebte Opern— 
melodien oder Lieder als Themen, variirte und combinirte ſie ſo glänzend als 
möglich. Von den öffentlich concertirenden Virtuoſen war wohl Mozart der 
erſte Meiſter in dieſer Kunſt 3). Mozart's bewunderungswürdiges „Phantaſiren“ 
wurde ihm (1782) auch mit Erfolg als das beſte Mittel anempfohlen, ſeinen 
damals in Wien concertirenden Rivalen Clementi zu beſiegen. Der un- 
gemeine Erfolg von Mozart's und Clementi's Kunſt im Improviſiren von 

1) Noch im Jahre 1827 ſehen wir den „Sammler“ (Nr. 130) dem Bioline 
ſpieler M. Maurer ein beſonderes Lob darüber ſpenden, daß er ein ganzes Con— 
cert (eigener Compoſition) ſpielte, „während wir gewöhnlich nur Ein Stück davon 
zu hören bekamen.“ Selbſt in den Concerten der „Geſellſchaft der öſterr. Muſik— 
freunde“ ſpielten die Virtuoſen ſehr häufig von fremden und eigenen Concerten nur 
deu erſten Satz; z. B. Thalberg noch im Jahre 1829 den erſten Satz eines Kal k— 
brenner'ſchen und eines eigenen Concerts. Als die junge Pianiſtin Leop. Blaheska 
im Jahre 1820 Beethoven's B dur-Concert ſpielte, rühmte die Wiener Kritik dies 
Wagſtück „in unſerem Zeitalter der Polonaiſen und Potpourris ein ganzes Concert 
eines claſſiſchen Meiſters zu ſpielen.“ 

2) „Man begnügt ſich nicht“, ſagt Ph. Emanuel Bach in der Vorrede zu ſeinem 
Verſuch über die wahre Art das Clavier zu ſpielen, „von einem Clavierſpieler die 
Fertigkeit zu erwarten, ein für ſein Juſtrument geſetztes Stück den Regeln des guten 
Geſchmacks gemäß auszuführen. Man verlangt noch überdies, daß ein Clavierſpieler 
Phantaſien von allerlei Art machen ſoll.“ 

3) Die „freie Phautaſie“, welche Mozart in einem Concert im Jahre 1783 
vortrug, begann er mit einer kleinen Fuge („weil der Kaiſer da war“), darauf 
variivte er eine Arie aus der Oper „Die Philoſophen“ von Paiſiello und endlich 
durch den ſtürmiſchen Applaus noch einmal an's Clavier gendthigt, variirte er die 
Arie „Uuẽſer dummer Pöbel meint“ aus Gluck's „Pilgrime von Mekka“. 
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Variationen ſteigerte dieſe Mode bis zum Uebermaß, ſo daß man nach Dit— 


tersdorf's Behauptung ſicher fein konnte, überall, wo man ein Clavier an— 
ſchlagen hörte, mit „verkräuſelten Thematen regalirt zu werden” ). Abbe 
Vogler war einer der berühmteſten Phantaſten (hier iſt der Ausdruck wohl 
erlaubt) auf dem Clavier und der Orgel, bekanntlich verwendete er dies Talent 
mit großer Charlatanerie am liebſten zu grotesken Tonmalereien. In Paris 
blendete er ganz beſonders durch ſein Phantaſiren, da, wie er erzählt, in Paris 
(1783) dieſe Kunſt, trotz der großen Anzahl tüchtiger Pianiſten daſelbſt, ganz 
unbekannt war 2). 

Nach Mozart war ohne Zweifel Beethoven der erſte Meiſter in der 
freien Phantaſie, noch tiefer, gewaltiger und kühner als ſein Vorgänger, wenn— 
gleich kaum ſo bezaubernd für das große Publicum. Später in den zwanziger 
Jahren dieſes Jahrhunderts haben Hummel und Moſcheles am häufigſten 
und erfolgreichſten ſich im freien Phantaſiren (meiſt über ihnen aufgegebene 
Themen) producirt und dieſes Genre zum zweiten Mal förmlich zur Mode erho— 
ben. J. N. Hummel's Bravour, Eleganz und Geiſtesgegenwart im „freien 
Phantaſiren“ hatte zuerſt die allgemeine Bewunderung erregt. Dieſe mehr für 
ſüße Heimlichkeit oder traulichen Freundeskreis als für die Oeffentlichkeit geeignete 
Gabe war dem großen Publicum ein neues Reizmittel; in Hum mel's Concerten 
bildete die freie Phantaſie regelmäßig den Schluß. Die anderen Clavier⸗Virtuoſen 
glaubten nun, ohne engherzige Rückſicht auf ihre Begabung, es ihm nachmachen 
zu müſſen. Mit unleugbarem Beruf und Erfolg haben außer Hummel unſeres 
Wiſſens nur Moſcheles und C. M. Bocklet die „freie Phantaſie“ im Con⸗ 
certſaal geübt. Wir finden in den Wiener Concert⸗Programmen der zwanziger 
Jahre (außer den eben Genannten, Hummel, Moſcheles, Bocklet) mit 
„freien Phantaſien“ erſcheinen: L. Schunke, den eilfjährigen Lißt, C. M. 
Weber, F. Clement u. A. Die Mode hat ſich ſeit 40 Jahren ſehr vermindert 
und ſeit etwa 30 faſt gänzlich verloren; ein wahrhaft originelles und reiches 
Talent des Improviſirens iſt ſehr ſelten, und der bloße Schwindel wird jetzt 
leichter durchblickt und ſtrenger beurtheilt! Lißt pflegte in den vierziger Jahren 
manchmal, wenn er wiederholt gerufen und zur Repetition eines Stückes ſtür⸗ 
miſch aufgefordert wurde, die Hauptmotive desſelben in freier Improviſation zu 
verarbeiten. Wenn er gut disponirt war, leiſtete er in ſolchen Improviſationen 
Außerordentliches. Doch hat er, als gereifter Künſtler, eine „freie Phantaſie“ 
nur ſehr ſelten auf dem Programm angeſetzt. C. Czerny's „Syſtematiſche Au— 
leitung zum Phantaſiren auf dem Pianoforte“ (op. 200) ſollte ſeiner Zeit 


1) „Hernach iſt ein Herr dabey geweſen“, berichtet der humoriſtiſche „Vetter 
Eipeldauer“ von einem Privat-Concert (1794), „der hat auf'm Klavier phantaſirt! 
Ich hab' bisher immer glaubt, daß nur d'Narren phantaſiren.“ 

2) Cramer, Magazin d. M., 1. Jahrg., 2. Hälfte, S. 785. 
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noch einem tiefgefühlten Bedürfniſſe abhelfen. Gegenwärtig iſt ebenſowenig Nach— 
frage nach dieſen Recepten, als nach den darnach verfertigten Phantaſien. b 

Als ſtrenge Regel der älteren Virtuoſen-Concerte galt ferner, daß ſie 
mit Orcheſterbegleitung ſtattfanden ), Kein großer oder kleiner Virtuoſe 
würde es gewagt haben, dem Publicum eine „Akademie“ ohne Mitwirkung des 
Orcheſters zu bieten, welches die Production mit einer Ouverture oder einem 
Sinfonieſatz eröffnete, mitunter auch ſchloß, und einige der Productionen des 
Virtuoſen, wenigſtens deſſen „Concert“ accompagnirte. Dadurch erhielten die 
älteren Virtuoſen-Concerte eine gewiſſe Würde und Stattlichkeit, die den gegen- 
wärtigen Soloproductionen abgeht. Meines Wiſſens war es Thalberg, der 
zuerſt förmlich mit der älteren Sitte brach, und ſogar in einem Concerte (No— 
vember 1836), das durch eine Ouverture mit ganzem Orcheſter eingeleitet 
ward, kein einziges Stück mit Begleitung ſpielte. Weshalb noch mit Orcheſter 
ſpielen, nachdem die Perſönlichkeit des Virtuoſen als Hauptſache in den 
Vordergrund getreten war? Durch Thalberg und Lißt wurden die Concerte 
ohne Begleitung zur Regel für die Clavier-Virtuoſen. Lißt ſpielte in Wien ſelten 
und nur dann mit Orcheſter, wenn dieſes von den Concert-Unternehmern beige— 
ſtellt wurde, nämlich in Wohlthätigkeits-Akademien, in Concerten der Geſellſchaft 
der Muſikfreunde u. dgl. Der Wegfall des Orcheſters empfahl ſich natürlich auch, 
vom finanziellen Standpunkte; war es doch für Virtuoſen wie Lißt nicht blos 
ein damnum emergens, ſondern durch den Raum, den es im Coneertſaal ein— 
nahm, obendrein ein lucrum cessans. Virtuoſen auf andern Inſtrumenten als 
dem Clavier, konnten natürlich das Orcheſter ſchwer entbehren, erſt in neueſter 
Zeit ſehen wir letzteres häufig durch Clavierbegleitung erſetzt. Von berühmten 
Violin-Virtuoſen war unſeres Wiſſens Paganini (welcher übrigens kein Concert 
ohne Orcheſter gab) der Erſte, der auch einige Violin-Compoſitionen ohne alle 
Begleitung vortrug. In Wien dürfte ihm hierin nur Clement mit einigen 
Seiltänzereien vorangegangen ſein. 

Von Wichtigkeit iſt, daß bis tief in die dreißiger Jahre die Sonate nicht 
für concertfähig galt. Sie gehörte zur Kammermuſik und wurde im Privatſalon, 
im Freundeskreiſe, im Studirzimmer gepflegt. Uns iſt als einzige Ausnahme 
bekannt, daß Clementi hie und da (3. B. in London 1784) Clavier -Sonaten 
von ſeiner Compoſition öffentlich vortrug 2), und daß Beethoven zwei- oder drei— 
mal im Anfang ſeiner Wiener Carriere eine Sonate mit Begleitung ſpielte, 


) Fehlte doch ſelbſt in den beſſern Haus- und Familien-Concerten des alten 
Wien die Orcheſterbegleitung nicht. (Vergl. die Selbſtbiographien von Gyrowetz, 
Dittersdorf u. A.) Die achtjährige Caroline Pichler mußte bei den großen Muſiken 
die häufig in ihrem Elternhaus ftattfanden, kleine Clavier-Concerte (eigens für fie 
von Steffen componivt) mit Orcheſter produzireu. (Denkwürdigkeiten J., S. 45.) 
) Cramer's Magazin v. J. 1784, S. 226. 
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z. B. mit dem Horniſten Punto, dem Geiger Bridgetower. Aeußerſt ſeltene 
Ausnahmen, welche die Regel nur beſtätigen. 

Als mehrſätziges Clavierſtück war bei öffentlichen Productionen nur das 
Concert hoffähig. Hatte der Concertgeber damit der künſtleriſchen Etiquette 
genuggethan, ſo konnte er ein oder das andere Soloſtück folgen laſſen, Mozart 
wählte dazu am liebſten Variationen !). 

Das Programm der älteren Virtuoſen enthielt außer dem eigentlichen 
„Concert“ in der Regel Bravour-Variationen, eine Phantaſie oder Polonaiſe, 
ein brillantes Rondo oder Potpourri, mit oder ohne Begleitung. Die Sitte, 
kleine Clavierſtücke, Etüden u. dgl. (meiſt 2 oder 3 hinter einander) öffentlich 
zu ſpielen, kam erſt zu Ende der dreißiger Jahre auf. Clara Wieck mit Hen— 
ſelt's und Cho pin's poetiſchen Genrebildern, Thalberg mit ſeinen Etüden, Lißt 
mit ſeinen Tranſeriptionen Schubert'ſcher Lieder u. dgl. bezeichnen hierin den 
Rentſcheidenden Wendepunkt von der älteren zu einer neuen Periode der Clavier— 
muſik und des Concertweſens. 

Bei Inſtrumental-Concerten (Sinfonien, Ouverturen) dirigirte der erſte 
Violinſpieler das Orcheſter von ſeinem Violinpult aus — bald mit dem 
Bogen den Tact ſchlagend, bald mitſpielend — alſo wie wir es noch heutzutage 
bei Garten-Concerten und Bällen (Strauß) und in kleineren italieniſchen oder 
franzöſiſchen Orcheſtern ſehen. Haydn dirigirte gewöhnlich mit dem Violinbogen, 
nur in England leitete er ſeine Sinfonien (der dortigen Uebung gemäß) am Cla- 
vier 2). Noch in den berühmten Pariſer Conſervatoriums-Concerten ſah man kein 
Dirigentenpult, Habeneck (Dirigent von 1828 — 1846) leitete die ſchwierigſten 
Beethoven'ſchen Sinfonien von ſeinem Platze als Primſpieler. Ebenſo dirigirte 
in Wien Schuppanzigh die Augarten-Concerte und Clement ſeine Akademien 
im Wiedner Theater. Der Dirigent war einfach „Vorgeiger“. Bei größeren 
Akademien, wo Chöre und Geſangſoli ſich dem Orcheſter beigeſellten, fungirte 
ein zweiter Dirigent beim Clavier, er accompagnirte die Recitative und hatte 
den Chor im Tact zu erhalten, während das Orcheſter ſich nach dem Primgeiger 
richtete. Nur wo ein feſter großer Körper zu leiten war, gefellte fic) noch ein 
dritter Dirigent dazu, der mit der Hand oder mit einer Papierrolle ?) die Ueber— 
einſtimmung zwiſchen dem Primgeiger und dem Dirigenten am Clavier herzu— 
ſtellen hatte. Dies war der Fall bei den Oratorien der „Tonkünſtler-Societät“ 


1) Insbeſondere ſeine Variationen über „Je suis Lindor“ und über den 
Menuett v. Fiſcher. 

2) Dies' biogr. Nachrichten S. 64 und 93. 

3) Die Papierrolle galt in Folge langer Gewohnheit für das Zeichen und 
Vorrecht eines Capellmeiſters. Als Naumann zum erſten Mal ein Concert bei 
der Churfürſtin von Sachſen dirigirte, maßte er, noch nicht in kurfürſtlichen Dienſten 
ſtehend, ſich nicht au, mit der Papierrolle den Tact anzugeben. (Naumaunn's Biog. 
v. A. G. Meißner, S. 139.) 
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im Burgtheater, wo es bei der Austheilung z. B. hieß: Dirigent bei der erſten 
Violine: Herr Ant. Hofmann; am Flügel: Herr Umlauf; bei der Batutta: 
Herr Salieri. Dieſe mehrfache Direction, beſonders (wo keine „Batutta“ gege— 
ben wurde) die Doppelherrſchaft der Violine und des Claviers hatte viel Nach— 
theiliges und Verwirrendes für die Mitwirkenden, welche die Einheit der Leitung 
vermiſſend, ſchwerlich überall genau zuſammentreffen konnten. Früh erhoben ſich 
Stimmen dagegen, drangen aber ſehr ſpät durch !). Es iſt mir zu conſtatiren 
nicht gelungen, wann das abſolut monarchiſche Princip im Dirigiren und ſpeciell 
der Tactſtock in Wien definitiv zur Herrſchaft kam. Aeltere Muſiker (Son— 
leithner u. A.) erinnern ſich, daß es Aufſehen erregte, als bei dem großen 
Muſikfeſt (Timotheus) im Jahre 1812 Moſel mit einem Stäbchen den Tact 
gab. In Dresden hat erſt C. M. Weber (1817) den Taetſtock eingeführt 2); 


1) Das „Jahrbuch der Tonkunſt für 1796“ bringt am Schluß folgende bemer⸗ 
kenswerthe Betrachtung über die damals übliche doppelte Directionsweiſe: „Der Con— 
certmeiſter oder Director (bei der erſten Violine) ſtellt gleichſam den muſikaliſchen 
Flügelmann vor, auf welchen das ganze Orcheſter ſeine Augen richtet. Auch der 
Capellmeiſter (am Clavier) iſt dieſem Geſetz unterworfen, er muß zuweilen die 
Führung am Flügel ganz unterlaſſen, um mit beiden Händen die Luft zu durch— 
ſäbeln. Schicklicher wäre es freilich, wenn der Capellmeiſter die Sorge des Dirigirens 
allein dem Director überließe und er nur auf die Zuſammenhaltung des 
Ganzen und auf das richtige Einfallen der Vocaliſten bedacht wäre. Wie gut wäre 
es nicht, wenn Director und Capellmeiſter gewiſſe Stücke (!) erſt gemeinſchaftlich mit 
einander durchgingen und ſich über jedes Tempo verſtünden. Wie leicht entſtehen nicht 
Unordnungen, wenn zwei Individuen zugleich das Eine beim Clavier, das Andere 
bei der Violine dirigiren? Ein Theil der Muſiker ſieht auf den Capellmeiſter, ein 
anderer auf den Director. Man nehme nun an (was ſo möglich iſt), daß die Beiden 
verſchiedene Tempi führen und urtheile über den Erfolg!“ (S. 174 ff.) Man jah 
alſo die grelle Inconvenienz ein, kam aber noch nicht (im Jahre 1795) auf das Ei 
des Columbus: nur einen Dirigenten aufzuſtellen und anſtatt des Claviers den 
Taetſtock vorzuſchlagen. — Während der Verfaſſer des „Jahrbuchs“ den Violin— 
Dirigenten vor dem „Capellmeiſter“ bevorzugt, thut J. N. Forkel, den Uebelſtand 
gleichfalls erkennend, das Entgegengeſetzte. Zu „dirigiren“ hat nach ſeiner Anſicht 
nicht der erſte Geiger (Concertmeiſter), ſondern der Capellmeiſter am Clavier. Kein 
Zweifel, „daß die Auführung von einer Violine bey einer vollkommenen Muſie wahren 
Uebelſtand verurſache“. Der erſte Geiger ſei nur gleichſam der Adjutant des Capell— 
meiſters am Flügel, niemals der Anführer. („Genauere Beſtimmung muſikaliſcher 
Begriffe“ in Cramer's Magazin vom Jahre 1783 S. 1039.) 


) Bis dahin hatten in der Oper die Dirigenten nach italieniſcher Weiſe, 
nur am Clavier ſitzend, das Orcheſter geleitet und blos mit der Hand in ſchwierigen 
Stellen oder bei Einſätzen den Tact ſichtlich markirt, fo daß das Orcheſter in der 
Regel dem erſten Geiger zu folgen hatte, wodurch jede feinere Schattirung nach den 
Intentionen des Capellmeiſters, jede Unterſtützung des Orcheſters durch denſelben 
erſchwert wurde. (Weber's Biog. v. Max v. Weber, II., S. 82.) 
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in London Spohr (1819), der uns den heftigen Kampf der Engländer gegen 
dieſe unerhörte Ketzerei in ſeiner Autobiographie ſchildert ). 

Von den ſonſtigen Concert- Einrichtungen früherer Zeit mögen folgende 
Erwähnung finden: 

Es muß früher die, aus den fürſtlichen Privat-Capellen leicht erklärliche 
Uebung beſtanden haben, daß die Orcheſter-Mitglieder ſtehend ſpielten. Dit— 
tersdorf erzählt (Selbſtbiogr. p. 138), er habe in Großwardein, als er ſeine 
Anſtellung beim dortigen Biſchof antrat (alſo um die Mitte der ſechziger Jahre) 
„lange Pulte und Bänke“ machen laſſen. „Denn ich führte die Wiener Me— 
thode ein, ſitzend zu ſpielen, und rangirte das Orcheſter dabei dergeſtalt, daß 
jeder Spieler gegen die Zuhörer Front machte.“ 

Gedruckte Handprogramme kamen ſpät in Gebrauch. Als J. Fr. Rei⸗ 
Hardt in Berlin fein „Concert spirituel“ gründete (1784), ließ er — ein 
reformluſtiger Geiſt auch in Nebendingen — die Texte der vorgetragenen Geſangs— 
ſtücke eigens abdrucken und vertheilen und fügte überdies ein „kurzes Expofé über 
den äſthetiſchen Werth der Stücke“ bei. Cramer („Magazin der Muſik“ von 
1789, S. 229) macht hierüber die Bemerkung, er habe die erſtere Vorſicht, die 
bei keinem einzigen Concert verſäumt werden ſollte (den Abdruck der Texte), 
außerdem nur noch bei Hiller in Leipzig angetroffen und klagt: „Man ſpielt, 
man ſingt, man geigt; aber kein Menſch verſteht vom Geſange was; weiß nicht, 
ob das, was man hört, von Peter oder Paul geſetzt iſt!“ Dieſes Beiſpiel wirkte 
aber erſt ſehr ſpät und nur allmälig. In Wien machten die großen Wohlthätig— 
feits-Afademien den Anfang. Die Geſellſchaft der Muſikfreunde nahm in die 
Ankündigung ihrer „Abendunterhaltungen“ (die allerdings etwas familienhafter 
Natur waren) noch im Jahre 1818 die ausdrückliche Beſtimmung auf: „das 
Programm werde zu Jedermanns Einſicht im Saale aufgehängt ſein.“ 

Es wurde bei Gelegenheit der Dilettanten-Concerte in der „Mehlgrube“ 
erwähnt, daß die Zuhörer mit Erfriſchungen bewirthet wurden. Die Sitte be— 
ſtand im vorigen Jahrhundert bei allen größeren Abend-Concerten und erſchwerte 
natürlich das häufige Zuſtandekommen ſolcher Productionen. In London war 

1) Spohr erzählt, er habe mit ſeiner Direction in einem der Philharmoni— 
ſchen Concerte in London (1819) „nicht weniger Aufſehen erregt, als mit ſeinem 
Soloſpiel“. Es war nämlich dort noch gebräuchlich, daß bei Sinfonien und Ouver— 
turen der Pianiſt die Partitur vor ſich hatte, aber nicht daraus dirigirte, ſondern 
nur nachlas und nach Belieben mitſpielte, was einen ſehr ſchlechten Effect machte. 
Der eigentliche Dirigent war der Vorgeiger, der die Tempi angab und dann und 
wann, wenn das Orcheſter zu wanken begann, den Tact mit dem Violinbogen gab. 
Spohr ſtellte ſich aber mit ſeiner Partitur an ein beſonderes Pult und gab mit dem 
Tactirſtäbchen das Zeichen zum Anfang. Ganz erſchrocken über eine ſolche Neuerung 
wollte ein Theil der Directoren dagegen proteſtiren, allein Spohr bat, es als einen 
Verſuch zu geſtatten. Nach dem trefflichen Erfolg dieſes „Verſuchs“ blieb es in London 
fortan dabei. 
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dieſer Tribut ſogar jedem reiſenden Virtuoſen auferlegt, und hat ſich dieſe Unſitte 
mit echt engliſcher Zähigkeit bis in die zwanziger Jahre erhalten. Spohr erzählt 
in ſeiner Selbſtbiographie von den enormen Unkoſten, die ein Concertgeber in 
London zu beſtreiten habe, indem er unter Andern zwiſchen dem 1. und 2. Theil 
des Concerts ſeine Zuhörer mit Erfriſchungen bewirthen müſſe. Dieſe wurden im 
Nebenzimmer unentgeltlich verabreicht und deshalb im Vorhinein mit dem Con— 
ditor accordirt. Spohr ſelbſt zahlte in jedem ſeiner Londoner Concerte (1819) 
zehn Pfund Sterling für dieſe ſonderbare Bewirthungspflicht. 

Die Einführung numerirter Plätze (Sperrſitze) in Concerten kam 
ſehr ſpät auf, in Wien erſt gegen Ende der dreißiger Jahre. In mittleren und 
kleineren Städten befteht fie zum großen Theil noch heute nicht ). Die erſten 
Reihen der Stühle oder Bänke ließ man, in patriarchaliſcher Gemüthlichkeit, für 
die Ariſtokratie und hohe Standesperſonen frei, man betrachtete ſie ohne weiters 
als ein angebornes Vorrecht des Adels. Die übrigen Plätze nahm man nach Be— 
lieben ein, die Späterkommenden rückten nach. Den Damen wurde jederzeit 
Platz gemacht, es wäre eine frevelhafte Unart von einem Herrn geweſen, ſitzen 
zu bleiben, wenn eine verſpätete Dame keinen Platz mehr fand. Dieſe urbane 
Sitte hat ſich in der Provinz noch viel länger erhalten. Heutzutage hat man nicht 
Luſt eine Glockenſtunde früher ins Concert zu gehen, um gewiß Platz zu finden, 
und die Herren der Schöpfung wünſchen auch Herren ihrer Sitze zu ſein, da ſie 
dieſelben ebenſo gut bezahlen, wie die Damen. Ja, in der älteren Zeit der deut— 
ſchen Dilettanten-Concerte zahlten in der Regel nur die Herren („die Chapeaux“) 
und hatten dafür das Recht ein Frauenzimmer mitzubringen 2). 

Das Bild, das wir von dem Coneertleben und der muſikaliſchen Geſellig— 
keit im vorigen Jahrhundert zu entwerfen verſuchten, wäre unvollſtändig ohne 
einige Andeutungen über den damaligen Muſikverlag und Muſikalien— 
handel. Es iſt dies ein Factor, der die Phyſiognomien der Kunſtzuſtände 
weſentlich mitbeſtimmt. „Patriarchaliſch“, wie wir den ganzen Zeitabſchnitt fan— 
ch waren auch die Zuſtände des Muſikverlags. Dieſer war noch in den 70. 

) In früherer Zeit gab es auch in den Theatern keine geſperrten Sitze im 
Parterre. Zu den erſten Schauſpielhäuſern, welche dieſe Einrichtung trafen, gehörte 
das San Carlo-Theater in Neapel, welches ſchon um das Jahr 1780 geſperrte Sitze 
beſaß. Wer einen Platz zur Vorſtellung nahm, erhielt zu ſeinem Sitze den Schlüſſel, 
den er nach dem Schluß der Oper wieder zurückſtellte (M. Kelly Remin. II. 47), 
In der italieniſchen Oper in London wurden Sperrſitze erſt im Jahre 1829 einge— 
führt und anfangs ſehr ungnädig aufgenommen. (Pohl „Mozart in London “.) 

2) Ein letzter, vereinzelter Nachklang dieſer Sitte findet ſich in der Anzeige 
von 4 Quartett- Unterhaltungen Schuppanzigh's im „Römiſchen Kaiſer“, das 
Abonnement zu 3 fl. CM., „wobei jeder Abnehmer ein Damenbillet gratis 


erhält“. In den Wiener Concert-Aunalen iſt uns dieſe wunderliche Begünſtigung 
nur dies eine Mal vorgekommen. 
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und 80er Jahren des vorigen Jahrhunderts ſehr unentwickelt. Ein muſikaliſches 
großes Publicum gab es noch nicht, und wie der Componiſt ſich mit ſeinen Schö— 
pfungen an kleinere Kreiſe von Kunſtfreunden oder an mächtige Einzelne wandte, 
ebenſo that es der Verleger mit ſeinen Editionen. Der gebräuchlichſte Weg, eine 
Compoſition herauszugeben, war die Subſeription. Der Componiſt oder 
Verleger mußte eine beſtimmte Zahl von Abnehmern geſichert wiſſen, ehe er die 
Unkoſten des Stichs riskirte. Meiſtentheils ſehen wir den Autor ſelbſt dieſe Sub— 
ſeription einleiten, eine Rolle, zu der heutzutage kein namhafter Componiſt ſich 
hergeben würde, umſomehr als ſolche Pränumerations-Einladungen in der Regel 
eine eigenthümliche Miſchung von Selbſtlob und Unterwürfigkeit aufweiſen 
mußten. Man ſehe nur die zahlreichen Subſeriptions-Anzeigen von Mozart und 
Beethoven aus jener Periode. Ja noch in die neuere Zeit hinein ragt dieſe 
Sitte, wie denn z. B. die erſten Ausgaben von vielen J. N. Hummel'ſchen 
Compoſitionen auf dem Titelblatt die Worte enthalten: „Zu haben bei dem 
Compoſiteur, in Wien auf der Brandſtatt“. Componiſten erſten Rangs ver— 
kauften ſomit ihre eigenen Compoſitionen ſelbſt in ihrer Wohnung. 

Häufig erließ der Verleger dieſe Subſeriptions-Einladungen; charak— 
teriſtiſch blieb auch hier derſelbe Grundgedanke, daß ſelbſt für die Compoſitionen 
der berühmteſten Künſtler nicht ohne weiters auf eine angemeſſene Zahl von 
Käufern zu rechnen ſei. Wie das Verlagsgeſchäft, ſo war auch der eigentliche 
Muſikalienhandel noch zu unentwickelt, um, wie jetzt, den natürlichen und regel— 
mäßigen Vermittler zwiſchen Publicum und Componiſten abzugeben. Verlag und 
Vertrieb gedruckter Muſikalien kann man höchſtens bis auf die Mitte des 18. 
Jahrhunderts zurückdatiren; Gottlob Immanuel Breitkopf in Leipzig, der 1745 
die Druckerei ſeines Vaters übernahm, darf als der Schöpfer dieſes Geſchäfts— 
zweiges angeſehen werden ). Noch gegen das Ende des vorigen Jahrhunderts 
ſehen wir den Handel mit geſchriebenen Noten noch ſo ſehr in Schwung, daß 

1) Bekannt iſt, daß der Muſikaliendruck in der erſten Hälfte des vorigen 
Jahrhunderts ſehr im Argen lag. Wie mangelhaft, plump und wahre Ungethüme in 
ſich bergend damals der Notentypendruck war, lehrt ein Blick in die muſikaliſche 
Literatur jener Zeit, in die Bücher von Heinchen, Mattheſon, Murſchhauſer u. ale 
Der erſtgenannte Autor findet 1711 für nothwendig, unter der Inhaltsangabe in 
ſeiner Anweiſung zum Generalbaß „den geneigten Leſer zu erinnern, daß die doppelt 
geſchwäntzten Noten nicht können geſetzt werden, an deren Stelle zur Nachricht ein 
NB. geſetzt worden“; der zweitgenannte widmet 1719 in ſeiner „Organiſten - Probe” 
der Klage über die Mangelhaftigkeit der Typen eine ganze Quartſeite und ſchreibt: 
„Bey dem Druck iſt die Schrifft etwas mangelhafft, unförmlich, grob, und hat vieles, 
das nothwendig iſt, gar nicht können geſetzet werden; z. E. wenn ein b quadratum 
über den Noten zur Signatur vorkommt, iſt ſelbiges nicht rein, ſondern ſtehet alle- 
zeit entweder zwiſchen zwo Linien inne, oder auch auf einem Strich, weil es ſo ge— 
goſſen“, — eine Klage, die er 1731 „noch in ihren vollen Kräfften“ aufrecht erhält. 
Die andere Art aber, Notenſchrift durch den Druck zu vervielfältigen, nämlich auf 
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er den Vertrieb geſtochener Muſikalien in der Regel übertraf. Dieſer Manu- 
ſeriptenhandel war theils ein organiſirter und befugter, ausgehend vom Verleger 
oder Componiſten, theils eine räuberiſche Praxis, die von allzeit lauernden 
Copiſten zum empfindlichen Nachtheil jener berechtigten Perſonen ungenirt betvie- 
ben wurde. Burney erzählt aus ſeinem Wiener Aufenthalt (1772): „Da in 
Wien keine Läden ſind, worin Muſik verkauft wird, ſo iſt der beſte Weg, wenn 
man neue Muſikalien haben will, ſich an die Copiſten zu wenden; denn die Com⸗ 
poniſten ſelbſt betrachten jeden reiſenden Engländer für einen Mylord und er— 
warten für jedes Stück ein ebenſo wichtiges Geſchenk, als wenn ſie es ausdrücklich 
für ihn gemacht hätten.“ Als Burney, im Begriff abzureiſen, nach Hauſe eilte, 
um einzupacken, wurde er den ganzen Abend von Notenſchreibern geplagt, 
die ihm ihre Waaren antrugen. „Sie ſchienen mich für einen heißhungerigen 
blinden Käufer anzuſehen, der ihnen Alles abnehmen müßte, was für elend Zeug 
ſie mir auch anboten.“ 

Von einem geſetzlichen Schutz des muſikaliſchen Eigenthums ler iſt noch 
heute ſehr mittelmäßig) war zu jener Zeit gar keine Rede, aber auch die gewöhn— 
lichſten Begriffe von Recht und Billigkeit, wie wir ſie heutzutage unter Künſtlern 
und Kaufleuten vorausſetzen, ſchienen in der älteren muſikaliſchen Welt mitunter 
ganz verſtummt. In jedem beliebigen Band einer älteren Muſikzeitung ſtößt man 
auch durchdringende Klagerufe von Componiſten und Verlegern, welche durch das 
herrſchende Raubſyſtem in ihrem Eigenthum beſchädigt, wehrlos das Publicum 
um Schutz anflehen. Wie oft mußten Mozart und Beethoven gegen unbe— 
fugte und incorrecte Nachdrucke ihrer Werke öffentlich Proteſt einlegen! Der gut— 
müthige Gyrowetz fand es kaum auffallend, daß man diebiſcher Weiſe ſeine 
Sinfonien und Quartette in Paris gedruckt hatte, unter Haydn's Namen ver— 
kaufte und aufführte, ja er „zitterte vor Freude, ſeine Werke dort zum erſten 
Mal in Druck erſchienen zu ſehen“! Seine erſten 6 Quartette hatten bei Im— 
beaut in Paris in ſehr kurzer Zeit 7 Auflagen erlebt, ohne daß Gyrowetz 
jemals erfahren konnte, wie ſie überhaupt dahin gelangt waren. (Selbſtbiogra— 
phie p. 46.) g 

Der ſeinerzeit überaus beliebte Componiſt Franz Anton Hoffmeiſter 
leitet eine Pränumerations-Anzeige in der „Muſikal. Correſpondenz“ von 1791 
mit den Worten ein: „Ich habe ſeit meinem muſikaliſchen Daſeyn vierund— 


Grund geſtochener Kupferplatten, fiel nicht erheblich beſſer aus und war dabei 
bedeutend koſtſpieliger und überhaupt ſeltener. Man erinnert ſich, daß ſelbſt Seb. Bach 
ſich veranlaßt ſah, Noten mit eigener Hand zu graviren, um ſeinen Compoſitionen 
einigermaßen größere Verbreitung zu verſchaffen, als durch bloßes Abſchreiben mög— 
lich war. Bei ſolcher Sachlage mußte die Aufgabe, welche Gottlob Immanuel Breit— 
kopf in Neu-Erfindung eines Notendruckes ſich geſetzt hatte, und die glücklich bewirkte 
Löſung derſelben von außerordeutlicher Tragweite werden. (Vergl. den Auſſatz über 
Breitkopf in den „Signalen“ v. 12. Febr. 1867.) 
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vierzig Sinfonien mit vollſtimmigem Orcheſter gemacht; davon ſind nur zwei 
in meinem eigenen Verlag gedruckt worden, die übrigen wandeln ſämmtlich ſeit 
ihrer Geburt durch der Notenſchreiber Hände von einer Stadt in die andre.“ 
Dabei macht der alſo Beraubte noch die „traurige Erfahrung, daß, wenn ein 
Stück nur unter ſechs Copiſten Hände gekommen, der Verfaſſer ſeine Arbeit oft 
ſelbſt nicht mehr erkennt.“ ; 

Der Italiener Carlo Artaria, welcher ſchon im Jahre 1769 das Hand— 
lungsbefugniß erhalten hatte, und „unter den Tuchlauben, zum König v. Däne— 
mark“ meiſt Landkarten und Kupferſtiche verkaufte, begründete ſeinen Muſik— 
verlag erſt 1780. Dort wurden bekanntlich Haydn, Mozart und Beethoven 
zuerſt verlegt. Zwei ſeiner Compagnons Giovanni Cappi und Tranquillo 
Mollo traten bald aus und errichteten eigene Muſikhandlungen in Wien. 
Mollo's Muſikverlag (1796 gegründet) ging ſpäter an Tobias Haslinger, 
Cappi's (1801 gegründet) an Diabelli über. Domenico Artaria führte von 
1802 an ſein Geſchäft allein. 

F. Nicolai berichtet aus dem Jahre 1781 über den Stand des geſammten 
Muſikalienhandels in Wien: „Die Kunſthandlung Artaria et Comp. hat 
auch eine ſtarke Niederlage von Muſikalien. In der Kunſthandlung des Chriſtoph 
Toricelli findet man auch Muſikalien. Einer, Namens Laurenz Lauſch, der 
ſich einen Muſikalienverleger nennt, verleihet Muſikalien, dafür man auf 
ein halbes Jahr 5 fl. bezahlt. Einer, Namens Johann Träg, handelt mit ge— 
ſchriebenen Muſikalien, verleihet auch einzelne Stücke, z. B. ein Quartette für 
3 Kreuzer.“ (Reiſen IV. Band, S. 557.) 

Die erſten Verſuche primitiver Muſikalien-Leihanſtalten in Deutſch— 
land ſtammen aus dem Anfang der Soer Jahre ). Nach Mozart's Tod nahm der 
Muſikverlag in Wien einen merklichen Aufſchwung, die Herausgabe von Mozart's 
Compoſitionen trug ſelbſt weſentlich dazu bei, denn zu ſeinen Lebzeiten war nur 
der kleinſte Theil ſeiner Werke im Stich erſchienen 2). In dem Maß, als man auf 
die Betheiligung des großen Publicums zu zählen begann, hörte der grauenhaft 
„patriarchaliſche“ Zuſtand des frühern Muſikhandels auf und machte den gere— 


1) Ein Berliner Correſpondent berichtet im December 1783 in Cramer's 
Magazin der Muſik über J. C. F. Rellſtab's Muſikalien⸗Handlung, ſie habe „das 
Eigene, daß man aus ihr Muſikalien zur Leihe auf gewiſſe, nicht unbillige Bedin— 
gungen erhalten kaun“. (Das Pfand betrug 3 Thaler, das Abonnement ganz— 
jährig 5 Thaler, monatlich 16 Groſchen. Geſtochene und geſchriebene Noten wurden 
verliehen.) Cramer lobt in einer Anmerkung „die Ideen des Ausleihens der Muſi— 
kalien“ und fürchtet daraus keinen Nachtheil für die Verleger, indem die Leute da— 
durch gereizt würden zu kaufen und abſchreiben zu laſſen. () — 

2) Anzeigen wie folgende vom 15. Jänner 1783: „Herr Kapellmeiſter Moxart 
(sie) macht die Herausgabe drei neuer erſt verfertigter Clavier-Concerte bekannt, 
welche geſchrieben, auf Subſeription zu 4 Ducaten in ſeiner Wohnung zu haben 
find” — finden ſich häufig in der „Wiener-Zeitung“ der 80er Jahre. 
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gelteren Formen moderner Induſtrie Platz. Zugleich mit dieſem Fortſchritt wurde 
leider die beklagenswerthe Sitte allgemein, auf den Muſikalien die Jahreszahl 
ihres Erſcheinens wegzulaſſen, um ihnen gleichſam eine ewige Jugend anzu- 


täuſchen !). 


) In Cramer's Magazin v. J. 1783 (p. 111) finden wir zuerſt die Idee 
ausgeſprochen, „ob es nicht gerathener wäre, künftig keine Jahreszahl mehr auf die 
neu herauskommenden Werke zu ſetzen (wie man denn bemerkt hat, daß ſie ſchon 
auf einigen Werken der letzten Meſſe weislich ausgelaſſen worden iſt), weil oft blos 
die ältere Jahreszahl verurſacht, daß auch die beſten gedruckten Werke nicht mehr 
gekauft werden.“ 


Sechfles Capilel. 


Virtuoſen-Concerte in Wien im 18. Jahrhundert. 


Vor dem Jahre 1800 beſtand das öffentliche Concert-Weſen in Wien aus 
den vier Akademien der Tonkünſtler-Societät (ſeit 1772), aus den Augarten— 
Concerten (im Sommer) einzelnen Dilettanten- und Wohlthätigkeits-Akademien, 
endlich aus den Productionen einheimiſcher und fremder Virtuoſen. Dieſem bun— 
teſten, bewegteſten und populärſten Element des Concert-Lebens, den Virtuo— 
ſen, wenden wir jetzt unſere Aufmerkſamkeit zu. 

Die Quellen fließen namentlich für die erſte Zeit überaus ſpärlich. Nach 
der Sitte des vorigen Jahrhunderts haben manche berühmte Virtuoſen ſich in 
Wien nur bei Hof oder bei den Mäcenaten des Adels und wohlhabenden Mittel— 
ſtandes hören laſſen, ohne vor das große Publicum (das ja in unſerem Sinne 
kaum noch exiſtirte) zu treten. Es fehlt demnach jede öffentliche Erwähnung 
folder Virtuoſen-Productionen. Noch in den achtziger Jahren nahmen die Zei⸗ 
tungen ſo überaus wenig Intereſſe an Concerten, daß z. B. die Wiener Zeitung 
vom Jahre 1780 die berühmte Sängerin Mara mit keiner Silbe erwähnt, ja 
nicht einmal (im Jahre 1782) von Mozart's Augarten-Concerten die mindeſte 
Notiz nimmt. Erſt im Laufe der achtziger Jahre wagen ſich einzelne Concert⸗ 
Notizen ſchüchtern hervor, aber noch ganz unregelmäßig, unvollſtändig und will⸗ 
kürlich. \ 
Als der engliſche Geiger John Baniſter im Jahre 1672 in London die 
Idee faßte, ſich täglich um 4 Uhr Nachmittags in ſeiner Wohnung für Jedermann 
gegen ein Eintrittsgeld von 1 Schilling hören zu laſſen, hat er fic) nebſt zahl— 
reichen Schillingen wohl auch den Ruhm erworben, der erſte eigentliche Concert— 
geber zu fein ). 

1) Unmittelbar nach Baniſter war es John Britton in London, der „muſika— 
liſche Kohlenmann“, der 1678 dieſe primitive Art von Concerten mit Glück fortſetzte. 
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Seither hat ſich, wie männiglich bekannt, die Sitte der Virtuoſen, den Ge— 
nuß ihrer Kunſtfertigkeit öffentlich gegen ein beſtimmtes Eintrittsgeld Jedermann 
zu ſpenden, ungemein entwickelt und verbreitet. Bis zur Mitte des 18. Jahr— 
hunderts und länger noch ging aber dieſe Entwicklung des concertirenden Virtuo— 
ſenthums ſehr langſam vor ſich, in Deutſchland zumal, wo die Fürſtenhöfe und 
die Salons reicher Muſikliebhaber das noch fehlende „große Publicum“ erſetzen 
mußten. Ueberdies waren der Verkehr und das Reiſen noch zu ſchwierig, als 
daß die Zahl reiſender Virtuoſen hätte anſehnlich ſein können. 

Obgleich Wien ohne Zweifel ſtets ein ſtarker Magnet für fremde Virtuoſen 
war, ſo finden wir hier deren Zahl im vorigen Jahrhunderte doch ſehr beſcheiden. 
Burney, der ſich im Jahre 1772 in Wien aufhielt, und zwar im Intereſſe 
muſikaliſcher Studien, erwähnt kein einziges öffentliches Concert, ſondern nur 
zwei Privat-Unterhaltungen bei Herrn L'Augier (dem Leibarzt Maria There— 
ſia's) und bei Lord Stormont ). 

Betrachten wir nun die Virtuoſen, die im vorigen Jahrhundert in Wien 
öffentlich concertirten. 


1. Sänger. 


Wollen wir in der Gruppirung der verſchiedenen Virtuoſen eine hiſtoriſche 

Ordnung beobachten, ſo müſſen wir mit den Sängern beginnen. Die Ge— 
ſangskunſt, in Italien zuerſt zu hoher Ausbildung gebracht, beſaß und entſendete 
auch die erſten Virtuoſen. Italieniſche Sänger wirkten wie an allen deutſchen 
Höfen, ſo auch vorzugsweiſe am Wiener bereits zu einer Zeit, wo von einem 
eigentlichen Concertweſen noch keine Rede ſein konnte. 
Kohlenhändler, Muſikfreund und Dilettant auf der Gambe, arraugirte Britton in 
ſeinem Hauſe in Clerkenwell Concerte, die 36 Jahre lang bis zu ſeinem Tode wöcheut— 
lich an Donnerſtagen ſtattfanden. Der jährliche Subſeriptiouspreis „ſammt Kaffee“ 
betrug 10 Schillinge. Hier taucht alſo ſchon zugleich die Idee der Abonnements— 
Concerte auf. (Vergl. C. F. Pohl „Mozart in London“ p. 46.) 

) Das Privat-Concert bei LAugier begann ein 8 bis 9jähriges Mädchen 
mit zwei ſchweren Sonaten von Scarlatti und drei bis vier Sonaten von Beete 
auf einem kleinen und nicht guten Pianoforte. Herr Mut, ein guter Harfeniſt, ſpielte 
ein Stück auf der einfachen Davidsharfe, ohne Pedal. Die Doppelharfe iſt hier völlig 
unbekaunt. Dann folgten Trios von Huber (Bratſchiſt im Orcheſter), geſpielt von 
Giorgi Schüler Tartini's), Conforte (Schüler Pugnani’s) und dem Grafen 
Brühl, der. Cello und Mandoline ſehr ſchön ſpielt. — Die muſikaliſche Geſellſchaft 
bei Lord Stormont war ſehr auserleſen: Prinz Poniatowsky, Herzog v. Braganza, 
Graf und Gräfin Thun, Abbate Coſta, Gluck ſammt Frau und Nichte rc, Nach 
Tiſche verſuchte der Abt eines ſeiner Duetten für zwei Violinen mit Herrn Star— 
zer; Mlle. Gluck fang, von Gluck begleitet, Scenen aus ſeinen Opern. Dann folgten 
einige Quartettos von Haydn, mit aller möglichen Vollkommenheit vorgetragen vom 
Herrn Starzer (1. Violine), Hrn. Ordonnez (2. Violine), Graf Brühl (Viola) und 
Hrn. Weigl (Cello). (Burney, Tagebuch einer muſikal. Reiſe, II. Bd., p. 205, 208 ff.) 
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Unſer Gegenſtand nöthigt uns jedoch, weiter bis zu dem Zeitpunkte vorzu— 
gehen, wo berühmte Sänger auch als Concertgeber auftraten. Dies ge— 
ſchah, vereinzelte Vorläufer abgerechnet, um die Mitte des 18. Jahrhunderts!) 
In den letzten 20 bis 25 Jahren des vorigen Jahrhunderts iſt die Zahl der con— 
certgebenden Sänger und Sängerinnen relativ ſehr bedeutend im Vergleich mit 
unſerer Zeit. Damals ſtand nämlich die Geſangs-Virtuoſität ſehr hoch, während 
die Inſtrumentalkunſt erſt im Aufblühen war, und der berühmten Sänger gab 
es weit mehr als große Geiger oder Bläſer. In dem Jahrzehent 1780 — 90 
waren es namentlich die großen Sängerinnen Mara, Todi und Storace, 
deren Concerte das Wiener Publicum entzückten. Die Mara?) gab am 
22. September 1780 ein Concert im National⸗Theater; es iſt wenig bekannt, 
daß ſie zwanzig Jahre zuvor, und zwar als violinſpielendes Wunderkind, 
mit ihrem Vater Schmähling Wien beſucht hatte, ein gebrechliches, vielgeplag— 
tes Kind, das mit Hilfe des engliſchen Geſandten in Wien hierauf die Reiſe nach 
London antrat, wo es nach einigen Jahren zum Geſang überging. 

Von dem Aufenthalte dieſer berühmten Sängerin in Wien iſt leider 
nicht ſo viel bekannt, als von ihren Erfolgen und Abenteuern in Berlin, London 
u. ſ. f. Man weiß nur, daß Kaiſer Joſef II. die Mara ſehr kühl empfing, da 
er die Storace ſehr protegirte und den Geſangsſtyl der italieniſchen Buffo- 
Oper jedem andern vorzog. Die Mara kam übrigens noch einmal (1803) 
in dem traurigen, ſtürmiſchen Spätherbſt ihres Lebens nach Wien und produ— 
cirte die letzten Ueberreſte ihrer einſt ſo unwiderſtehlichen Stimme und Kunſt. 
Die berühmte Rivalin der Mara, die Sängerin Todis), gab im Jahre 
1782 in Wien drei Coneerte; ſie übertraf die Mara im ausdrucksvollen 
Vortrag, während dieſe in der eigentlichen Bravour unerreicht daſtand. Die 
Sängerin Stora ce!) concertirte im Jahre 1783 im National⸗Theater und ge— 


1) So producirte ſich der berühmte Caſtrat Farinelli in den Jahren 1724, 
1728 und 1731 vor dem Wiener Hof, aber nicht in öffentlichem Concerte. 

2) Gertrud Eliſabeth Schmähling, ſpäter verehlicht mit dem Violon— 
celliſten Mara, iſt im J. 1749 in Kaſſel geboren, geſtorben 1833 im S4ften Jahre. 

3) Maria Franziska Todi, berühmte Mezzoſoprau-Sängerin, geboren in Por- 
tugal gegen 1748, f 1792 in Liſſabon. Die Wiener Zeitung vom 2. März 
1782 zeigt an: „Morgen den Sten dies wird Madame To di ihr erſtes abonnirtes 
Concert auf der Mehlgrube geben. Diejenigen, die nicht abonnirt ſind, und doch 
dieſe Concerte mit ihrer Gegenwart beehren wollen, können auch beim Eintritt an 
der Thür Billets erhalten“. 

4) Anna Celina (Nancy) Storace, Tochter eines italieniſchen Contrabaſſiſten, 
geb. in London 1761, in Venedig unter Sacchini zur Sängerin gebildet, f 1814 
in London. — „Storace iſt hier“, meldet Cramer's Magazin vom Jänner 1787 
aus Wien, „noch immer unſere Lieblings⸗Sängerin, wird aber zu Anfang der 
Faſten Wien verlaſſen und ſchwer zu erſetzen ſein“. Sie ließ ſich verleiten, den 
engliſchen Violinvirtuoſen Joh. Abrah. Fiſher, der auf einer Kunſtreiſe nach Wien 
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fiel ſo ſehr, dem Kaiſer Joſef namentlich, daß ſie im folgenden Jahre für die 
Hofoper mit einem Gehalte von 1000 Dukaten engagirt wurde. Sie wirkte in 
den folgenden Jahren hin und wieder in einem Concerte mit, bis ſie Wien im 
Jahre 1787 verließ. Mozart hat die Suſanne in „Figaro's Hochzeit“ für 
ſie geſchrieben. 

Der Caſtrat Tenducci, der ſich gern nach einem Größeren „il Sene- 
sino“ !) nennen ließ, fang in einer der Burgtheater-Akademien, wahrſcheinlich zu 
Anfang der ſiebziger Jahre. 

In den achtziger Jahren concertirten ferner von fremden Sängern: die 
Sopran⸗Sänger Marcheſi?) und Muſchietti aus Neapel (1783 im Kärntner⸗ 
thor⸗Theater); Spätfrüchte des bereits im Niedergang begriffenen Caſtratenthums, 
deſſen letzten namhaften Repräſentanten Wien in der Perſon Tarquinios im 
Jahre 1830 kennen lernen ſollte. Im Jahre 1783 concertirte im National⸗ 
Theater „die unter dem Namen Ceſarini berühmte Madame Nicoloſi“, — 
fie ſelbſt nennt fic) fo; ich konnte über dieſe Berühmtheit nichts Näheres in Er- 
fahrung bringen. Ferner begegnen wir in dieſem Jahrzehent einer Akademie des 
pfalz⸗baieriſchen Kammerſängers Peter Tarnoli (1785), der Schweſtern Eliſa— 
beth und Franziska Diſtler (1788), dann einigen Concerten des trefflichen 
Baßbuffo Steffano Mandini und ſeiner Frau, beide vom „italieniſchen Sing- 
ſpiel“, wie es auf den Anzeigen heißt. Außerdem finden wir die beſten Kräfte 
der damaligen deutſchen und italieniſchen Oper in Wien in den Akademien der 
Tonkünſtler⸗Societät und den im Burgtheater üblichen Faſten-Concerten thätig, 
am häufigſten die Sängerinnen Cavalieri, Madame Lange, Demoiſelle Tey— 
ber, den Tenoriſten Adam berger und den Baſſiſten Ludwig Fiſchers). 


kam, zu heiraten. Als es aber bekannt wurde, Fiſher mißhandle ſeine Frau, 
die in Wien allgemein geſchätzt und beliebt war, ließ Kaiſer Joſef den gewalt— 
thätigen Ehemann aus Wien entfernen. Dies war im Jahre 1784; ſpäter hat die 
Storace nie wieder den Namen ihres Mannes geführt. (Vergl. Kelly Reminiſ. I. 
p. 231 und Sabhws Mozart IV. 173.) 

) Tenducci, geb. in Siena, lebte meiſtens in London, wo er bekanntlich 
der Familie Mozart bei ihrem Beſuch im Jahre 1764 freundſchaftlich zugethan war. 
Im Jahre 1778 begegnete Mozart in Paris Tenducci wieder und ſchrieb auch eine 
Arie für ihn, die verloren gegangen iſt. 

2) Luigi Marcheſi, geboren 1755, geſtorben daſelbſt 1829. Auf ſeiner Reiſe 
nach St. Petersburg hielt ſich der berühmte Caſtrat im Auguſt 1785 in Wien auf, 
wo er auf Veranlaſſung des Kaiſers ſechsmal in Sarti's „Giulio Sabino” auftrat. 

3) Die Cavalieri, ausgezeichnet im eigentlichen Bravour-Geſang, war in 
dem erſten Perſonalſtand des vom Kaiſer Joſef gegründeten deutſchen National-Sing— 
ſpiels (1778) eigentlich die einzige geſchulte Sängerin. An dieſelbe deutſche Opern— 
Bühne wurde 1780 auch Aloiſia Weber aus München berufen (Mozart's Schwä— 
gerin), welche ſpäter den Hofſchauſpieler Lange heiratete. Eliſabeth Teyber (eine 
Zeit lang auch deren jüngere Schweſter Franziska) gehörte demſelben Theater an, 
desgleichen der treffliche Tenovift Adamberger (geb. in München 1743, f 1803 in 
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Im Jahre 1783 concertirte die Sängerin Madame Laſchi (ſpäter Frau 
des Tenoriſten Mombelli), im Jahre 1795 Madame und Mademoiſelle Lu— 
ſini und die engliſche Sängerin Miß Hyde-Plomer, 1798 producirte ſich im 
Jahn'ſchen Saale Mademoiſelle Caldarini (Mademoiſelle Thereſe v. Para— 
dies ſpielte dabei „aus beſonderer Freundſchaft“ ein Clavier-Concert eigener 
Compoſition) und die als Freundin Mozart's bekannte Sängerin Madame 
Joſefa Duſchek aus Prag !). Ungefähr in dieſelbe Zeit oder wenig ſpäter mag 
ein Concert der Sängerin Maria Bolla fallen, das durch die Mitwirkung 
Beethoven's ausgezeichnet wurde 2). 

Curioſa von Concert-Sängerinnen waren ſchließlich: Demoiſelle Hauk, 
„eine Rieſin von außerodentlicher Größe, welche im National-Theater italieniſche 
Arien ſang“ (1781) und Demoiſelle Schindler, welche daſelbſt (1783) „Arien 
ſang und die Zwerchflöte blies“. 


Wien, und der berühmte Baſſiſt Ludwig Fiſcher (geb. 1745 in Mainz, 1789 in 
Berlin engagirt, + daſelbſt 1825), der Baritoniſt Saal, die Teuoriſten Gouter 
und Dauer. In der erſten Aufführung von Mozart's „Entführung aus dem 
Serail“ (1782) ſang bekauntlich Mad. Cavalieri die Conſtanze, Adamberger 
den Belmonte, Fiſcher den Osmin. Die Sängerinnen Cavalieri, Lange und 
Teyber, die Sänger Adamberger und Saal übertraten im J. 1783 zur ita- 
lieniſchen Oper in Wien, welche bald auch aus Italien die Sängerinnen Sto— 
race und Mandini, den Baßbuffo Benucci, den Baßbuffo Steffano Mandini 
u. A. gewann. Steffano Mandini, als einer der beſten Buffo-Sänger gerühmt, 
war der erſte Darſteller des „Grafen“ in Mozart's Nozze di Figaro (1786). Für 
Fiſcher componirte Mozart die Baßarie „Sie ſchwanden mir“ (Nr. 512 bei Köchel). 


1) Joſefa Duſchek, geb. Hambacher, geboren in Prag 1756, ſpielte ſo fertig 
Clavier, daß ſie für eine Virtuoſin gelten konnte; als Sängerin überwand ſie mit 
Leichtigkeit die Schwierigkeiten des Bravour-Geſanges, ohne ein ſchönes Portamento 
vermiſſen zu laſſen und konnte den erſten italieniſchen Sängerinnen unbedenklich an 
die Seite geſtellt werden. (Jahn IV. 281.) Da Leopold Mozart im J. 1786 
von ihr bemerkt, „man ſieht ihr ſchon das Alter an“, ſo muß ſie zur Zeit ihres 
Wiener Concerts allerdings bereits ſtark verblüht geweſen ſein. Das intereſſante 
Programm ihrer „Großen muſikaliſchen Akademie im Jahn'ſchen Saal“ (29. März 
1798) lautete: 1. Sinfonie von Herrn Auton Wranitzky. 2. Arie von Danzi, 
geſ. v. Mad. Duſchek. 3. Violin-Concert, geſp. v. Hrn. Schuppanzigh. 4. Rondo 
mit obligatem Baſſethorn v. Mozart, geſ. v. Mad. Duſchek, accompagnirt von 
Hru. Stadler. 6. Eine Sonate auf dem Fortepiano mit Begleitung, componirt 
und geſpielt v. Hru. L. v. Beethoven. 7. Eine Schluß-Sinfonie. 


2) Das Avviso (ohne Jahreszahl) lautet: „Oggi Venerdi 8. del corrente 
Gennajo, la Signora Maria Bolla, virtuosa di Musica, dara una Academia 
nella piccola Sala del Ridotto. La musica sari di nuova composizione del 
Ser. Haydn, il quale ne sara alla direzione. Vi canteranno la Sgra. Bolla, 
la Sgra. Tomeoni, e il Sgr. Mombelli. Il Sgr. Bethofen suonerà un 
Concerto sul Pianoforte. — II Principio sara alle ore sei e mezza. Il prezzo 
dei biglietti d'Ingresso sara di uno zecchino*. 
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2. Geiger. 

Italien war nicht blos die hohe Schule der Geſangskunſt, ſondern auch 
die Wiege der Juſtrumental-Virtuoſität. Die Geige wurde zuerſt dort zu tech— 
niſcher Vollendung herausgebildet, ſowohl in ihrem muſtergiltigen Bau durch 
Inſtrumenten-Macher, wie Antonio und Nicolo Amati, Guarneri, Stra— 
divari, als in virtuoſer Handhabung durch jene Reihe trefflicher Violinſpieler, 
die mit Corelli (1653—1713) beginnt und fic) fo raſch und glänzend durch 
Geminiani, Vivaldi, Tartini, Nardini, Pugnani, Viotti, Lolli 
und Ferrari fortſetzt. 

Der erſte fremde Geiger, deſſen Anweſenheit und glänzender Erfolg in 
Wien conſtatirt iſt, dürfte Ferrari ſein. Daß auch deſſen großer Meiſter 
Tartini') fic) in Wien einmal producirt habe, iſt wahrſcheinlich, da er ja 
1823 von Carl VI. zur Krönungsfeier nach Prag berufen, drei Jahre in dieſer 
Stadt beim Grafen Kinsky zubrachte. Beweiſe für eine Kunſtreiſe Tartini's 
nach Wien konnten wir jedoch nicht auffinden. Ebenſo wenig findet ſich in Wien 
eine Spur von Viotti (geb. 1753, + 1824), der mit Corelli und Tartini das 
glänzende Dreigeſtirn des italieniſchen Violinſpiels im vorigen Jahrhundert bil- 
dete. Und doch hat ſich Viotti längere Zeit in Deutſchland aufgehalten und im 
J. 1780 wiederholt in Berlin, Hamburg und Leipzig geſpielt, auch dem jungen 
Fr. W. Pixis 1798 in Hamburg eine Zeitlang Unterricht ertheilt. Ferrari), 
um auf ihn zurückzukommen, hielt ſich um das Jahr 1750 etwa drei Vierteljahre 
lang in Wien auf. Nach Ditters dorf's Ausſage erntete Ferrari beim „kaiſer— 
lichen Hof, bei den Theater-Directoren und bei Privat-Liebhabern 
nicht nur den größten Beifall, ſondern auch die reichlichſte Belohnung.“ Be— 
zeichnend iſt, daß in dieſer Aufzählung keine Andeutung von öffentlichen durch 
Ferrari ſelbſt veranſtalteten Concerten geſchieht. 

Im Jahre 1761 oder 62 kam der berühmte Violinſpieler Antonio 
Lolli?) nach Wien, hielt ſich daſelbſt mehrere Monate auf und erwarb viel 

) Giuſeppe Tartini, geb. 1692 zu Piranuo in Iſtrien, deſſen romantiſche 
Biographie man bei Fätis oder bei Waſielewsky nachleſen mag, ſtarb 1770 im 78ſten 
Jahre zu Padua. Zu ſeinen Schülern gehörte ein Prager, Anton Kammel (um 
die Mitte des 18. Jahrhunderts geboren), ein Schützling des Grafen Waldſtein. 
Kammel überſiedelte nach London, wo er als königl. Kammermuſiker gegen das 
Jahr 1788 ſtarb. 

2) Ferrari (Domenico), geboren zu Piacenza in den Dreißiger Jahren des 
18. Jahrhunderts, war einer der beſten Schüler Tartini's und machte beſonders 
durch ſeine Flageolettöne und gewiſſe Oetaven-Paſſagen Aufſehen. Er trat 1748 in 


württemberg'ſche Dienſte, kehrte nach mehreren Jahren nach Paris zurück, wo er 
1780 ſtarb. 


3) Antonio Lolli, geb. 1728 oder 1733 in Bergamo, nahm 1762 eine Au⸗ 
ſtellung in Stuttgart au, das er jedoch 1773 verließ, um abwechſelnd in Petersburg, 
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Geld ). Er war in vieler Hinſicht Vorläufer und Vorbild Paganini's und der 
geiſtige Vater des blendenden, genial charlataniſirenden Virtuoſenthums unter 
den Geigern; auch kann man das reiſende Virtuoſenthum kat' exochen 
füglich von Lolli datiren. Details über dieſen Wiener Aufenthalt Lolli's fehlen 
gänzlich; nur daß ihn Mozart daſelbſt hörte, entnehmen wir deſſen Briefe an 
Schweſter „Nannerl“. (Jahn. I. Beilage V.) Im Jahre 1794 concertirte Lolli 
„erſter Violinſpieler des Königs von Neapel“ abermals in Wien, im Kärntner— 
thor⸗Theater. Er war nur mehr der Schatten des einſt großen und gefeierten 
Virtuoſen. 

Im Jahre 1766 concertirte der junge Geiger La Motte ). Das 
„Wieneriſche Diarium“ vom 31. December 1766 meldet darüber: „Mon— 
tags den 29. d. M. hat auf der hieſigen Schaubühne nächſt der k. k. Burg 
der unlängſt hierhergekommene 13jährige Virtuos auf dem Violin Herr La 
Motte, insgemein der junge Engländer genannt, in einer daſelbſt gegebenen 
muſikaliſchen Akademie zum großen Vergnügen zahlreicher Zuhörer mit verſchie⸗ 
denen Concerten und Soli fic) hören laſſen.“ (Es iſt dies der erſte eigentliche 


Paris und London zu leben. Anfangs der Neunziger Jahre reiſte er mit ſeinem 
Sohne, der ſich auf dem Violoncell producirte und von dem auch in Wien 12 Cello- 
Sonaten im Stich erſchienen. Lolli ſtarb 1802 in Sizilien. Er hatte nur 2 Schüler 
gebildet: Jarnovich und Woldemar, „qui n’étaient guére moins fous, que lui.“ 
(Fétis.) Eine Zeit lang genoß auch ein Böhme, Franz Anton Ernſt (geb. 1745) in 
Prag den Unterricht Lolli's. Ernſt, damals Gecretir des Grafen Salm, wurde 
ſpäter Solovioloniſt am Goth a'ſchen Hof; er ſtarb daſelbſt im Jahre 1805. 

) Ein ſehr guter Aufſatz in Cramer's Magazin der Muſik vom J. 1786 
(II. Jahrg. 2. Hälfte p. 902) ſchildert dieſen Virtuoſen mit folgenden, eine ganze 
Claſſe charakteriſirenden Worten: „Da Lolli gewohnt iſt, ſich ſo ganz ſeiner eigenen 
Laune zu überlaſſen, ihr zu folgen, wohin ſie ihn auch ableitet; da er faſt nie die 
Compoſitionen anderer Satzmeiſter, ſondern immer ſeine eigenen vorträgt; da er ſich 
an kein Zeitmaß bindet und in den allerungewiſſeſten, unmöglich zu verfolgenden 
Pulſen umherirrt: ſo iſt er ſo wenig für ein Orcheſter, als irgend eine Begleitung 
für ihn ſein kann.“ „In ſeiner unnachahmlichen Geſchicklichkeit und Fertigkeit beſteht 
Lolli's ganzes Verdienſt, er iſt der größte Violiniſt geworden, ohne den Namen 
eines Tonkünſtlers zu verdienen. Welche Empfindung, welche Leidenſchaft hat er 
jemals uns dargeſtellt? Was hat er denn gethan? Er hat auf der Geige den Laut 
einer Flöte, einer Laute, einer Leyer, eines Dudelſacks ꝛc. hervorgebracht; er hat 
das Krähen eines Hahnes, das Bellen eines Hundes und den Geſang der Vögel 
nachgeahmt.“ 

2) Franz La Motte, geb. 1751 in Wien (nach Anderen in Holland) ging 
1769 nach Paris, wo er mit Jarnowich ſiegreich rivaliſirte, hierauf nach London. Er 
ſtarb, erſt 30jährig, im Jahre 1781 in Wien, nachdem er einige Jahre der kaiſerl. 
Hofcapelle angehört. Der ihm von der Wiener Zeitung gegebene Beiname „der junge 
Eugländer“ rührt daher, daß ein induſtriöſer Engländer den Knaben von ſeiner Mutter 
durch Kauf an ſich gebracht hatte, deſſen frühes Talent bilden ließ und auf Reiſen 
eigennützig für ſich verwerthete. 
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Concertbericht, den wir in der ehrwürdigen Wiener Zeitung finden, zugleich 
die einzige Concertnotiz im ganzen Jahrgang.) Es iſt derſelbe La Motte, von 
dem Mozart ſchreibt, daß die Wiener fein Staccato nicht vergeſſen können . 

Die folgenden Jahre brachten von fremden Violinſpielern nach Wien: 
Stamitz (1772) 2), Paiſible, „Kammervirtuos der Herzogin von Bourbon“ 
(1777 im Burgtheater) 3), Franz Eck (1780) )), die hübſche und talentvolle 
Regina Strinaſacchi (1783) 5), Ignaz Fränzel !), Meſtrino 7) und Abra— 
ham Fiſher“) („Monſieur Fiſcher, ein Engelländer und Virtuoso di 
Violino”, wie die Tonkünſtler⸗-Societät ihn anzeigt). 


1) Mozart an ſeinen Vater, 1783. (Bei Nohl, S. 414.) 

2) „Herr Stamitt, reiſender Virtuoſe“, meldet lakoniſch der erſte Concertzettel 
der Tonkünſtler-Societät v. Jahre 1772. Es wird wohl kein anderer als Carl Stamitz 
gemeint ſein, der ältere Sohn des (1719 in Böhmen geborenen) Joh. Carl Stamitz 
Stifters der Mannheimer Violinſchule. Carl Stamitz (geboren zu Mannheim 1746, 
hatte die Viola d'amour und Bratſche zu ſeinem Lieblingsinſtrument erkoren und 
ein Viola-Concert iſt es auch, was der „reiſende“ Stamitz in der Tonkünſtler— 
Societät ſpielte. 

3) Paiſible, vorzüglicher Violinſpieler, geb. in Paris 1745, erſchoß ſich in 
Petersburg, als alle ſeine Hilfsmittel verſiegten. 

5 ) Franz Eck, Sohn eines böhmiſchen Horniſten, geb. 1774 in Mannheim, 
war Anfangs in München angeſtellt, verließ es 1801 und ging als Soloſpieler nach 
Petersburg, er ſtarb geiſteskrank in Straßburg im J. 1804. Er iſt der jüngere 
Bruder des berühmten Geigers Johann Friedrich Eck, Capellmeiſters in München, 
und war Spohr's Lehrer. 

5) Regina Strinaſacchi, geb. 1764 in Mantua, heiratete den Celliſten 
Schlick in Gotha, wo fie 1823 ſtarb. Mozart, der ihrem Spiele „ſehr viel Ge— 
ſchmack und Empfindung nachrühmt, componirte für ſie eine Sonate für Violine und 
Clavier, die er mit ihr in ihrem Concert (24. April 1784) vortrug. Es iſt die B dur- 
Sonate, Nr. 454 bei Köchel. 

6) Ignaz Fränzel, geb. zu Maunheim 1736, wirkte als Concertmeiſter und 
Muſikdirector an der dortigen kurfürſtl. Capelle. Sein Todesjahr iſt unbekannt, es 
dürfte um das Jahr 1815 fallen. Sein kräftiges, aber mehr orcheſtermäßiges als 
virtuoſes Spiel wurde ſehr gerühmt. Sein bedeutendſtes künſtleriſches Verdienſt war 
die Bildung ſeines Sohnes Ferdinand, des trefflichen Geigers, dem wir ſpäter 
(1814) unter den Wien beſuchenden Coneertſpielern noch begegnen werden. 

) Nicolo Meſtrino, geb. 1748 in Mailand, einer der ausgezeichnetſten Violo— 
niſten ſeiner Zeit, lebte lange Zeit in Ungarn, zuerſt beim Fürſten Eszterhazy, dann 
beim Grafen Ladislaus Erdödy, welcher 1786 ſtarb, worauf ſeine Capelle verab— 
ſchiedet wurde. Hierauf überſiedelte Meſtrino nach Paris, wo er 1790 ſtarb. 

) John Abraham Fiſher, geb. 1744 in London, wo er, mehrere Kunſt— 
reiſen abgerechnet, meiſteus thätig war, heiratete in Wien 1784 die Sängerin Nancy 
Storace, die er aber fo roh behandelte, daß er auf Geheiß Kaiſer Joſef's Wien 
verlaſſen mußte. Nach dieſer ebenſo kurzen als disharmoniſchen Ehe naunte ſich ſeine 
Frau wieder Dlle. Storace. Näheres über dieſen excentriſchen Virtuoſen (deſſen Ende 
unbekannt iſt) ſiehe in Pohl's „Mozart in London“ S. 169. 
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Sowohl Stamitz als Paiſible, Eck und Fiſher ſpielten in den Aka— 
demien der Tonkünſtler-Societät. 

Zwei berühmte deutſche Violinſpieler und Componiſten, Benda, Vater 
und Sohn, beſuchten Wien zu jener Zeit. Georg Benda, den Vater ), finden 
wir im Jahre 1779 als Veranſtalter einer Akademie im Kärntnerthor-Theater, 
worin hauptſächlich Geſangsſtücke aus ſeinen höchſt beliebten Opern „Romeo und 
Julie“ und „Georg Walder“ unter Mitwirkung von Demoiſelle Cavalieri und A. 
vorgeführt wurden. G. Benda produeirte ſich dabei ſelbſt als Violinvirtuoſe. Sein 
Sohn, Friedrich Ludwig Benda, kam im Jahre 1782 (aus Ludwigsluſt) nach 
Wien, in Begleitung ſeiner Gattin, von welcher Gluck einmal erklärte, „daß er 
keine Sängerin kenne, die eine ſo wahre und gute Art des Vortrags habe“. Eine 
Anſtellung des Vaters und Sohnes bei der Nationaloper, wovon damals die 
Rede war, erfolgte nicht, ſo viel Beifall auch Beide ernteten. — Die Sängerin 
Maria Felicita Benda war eine geborene Rietz, fie ließ fic) bald von Friedrich 
Ludwig Benda, ihrem erſten Manne, ſcheiden, und trat im Jahre 1797 zu 
Reval mit ihrem fünften Manne (Zeibiſch) vor's Publicum. 

In den ſiebziger und achtziger Jahren konnte ſich mit der Violine noch 
kein zweites Inſtrument rückſichtlich der Ausbildung der Virtuoſität meſſen. Die 
Geiger ſtanden damals unter den Wien beſuchenden Virtuoſen in Qualität und 
Quantität obenan. 

Dittersdorf erzählt, er habe bei ſeinem Beſuche in Wien (1786) dort 
nicht weniger als „ſieben auswärtige Virtuoſen auf der Violine“ angetroffen. 
Als die vorzüglichſten bezeichnet er Jarn ovich?) und Fränzel, den Vater. 
Auch der bekannte Scheller war darunter, deſſen Leitungen eine Zeitung im 
Jahre 1783 mit der Verſicherung pries: „Er ſpielt über alles natürlich das alte 
Weib, wie ſie zankt und vor Zorn ſingt; auch weint er ſehr natürlich“ u. ſ. w. 


) Georg Benda, geb. 1722 zu Jungbunzlau in Böhmen, berühmter Violin⸗ 
virtuoſe und Componiſt, war eine zeitlang unter Schröder in Hamburg engagirt, 
ſpäter in Gotha, ſtarb 1795. Sein Sohn Friedrich Ludwig Benda, geb. in 
Gotha 1746, als trefflicher Violinſpieler anerkannt, ſtarb in den letzten Jahren des 
vorigen Jahrhunderts. Es verdient Erwähnung, daß der berühmte Violinſpieler 
Franz Benda, Vetter Georg Benda's (uicht deſſen Bruder, wie Gerber und ſeine 
Nachfolger ſagen), geb. 1709 in Böhmen, geſt. 1786 in Potsdam als Coucertmeiſter 
Friedrich des Großen, zwei Jugendjahre in Wien verlebt hatte, wo er Anfangs in 
Dienſten des Grafen Uhlefeld, dann des Feldmarſchalls Moutecucculi, endlich 
des Marquis v. Lüneville ſtand. Von Wien aus machte er mit den ihm eng be— 
freundeten Muſikern Czarth, Höckh und Weidner eine Kunſtreiſe nach Polen, die 
ihr Engagement in Warſchau zur Folge hatte. 

2) J. M. Jarnowich (auch Giarnovicchi genannt), geb. 1745 (in Palermo 
nach Fétis, in Raguſa nach Gyrowetzu), Schüler von Lolli, brachte den größten Theil 
ſeines Lebens auf Reiſen zu und ſtarb 1804 in Petersburg. 
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Er ſelbſt hatte den beſcheidenen Lieblingsſpruch: Ein Gott, — ein Scheller! — 
Bei aller Charlatanerie war er ein Menſch von großer Begabung '). 

Wir übergehen von den fremden zu den einheimiſchen Violoniſten, 
welche in den letzten Decennien des vorigen Jahrhunderts in Wien eine hervor— 
ragende Rolle ſpielten. Obenan iſt Dittersdorf?) zu nennen, ein Wiener 
Kind, das durch ſeine zwar vielfach unterbrochene, aber ſtets wieder neu ange— 
knüpfte Thätigkeit in Wien als Virtuoſe und Componiſt einen bedeutenden Ein— 
fluß übte, bis ſeine Virtuoſität durch jüngere Geiger, ſeine Compoſitionen durch 
das glänzend aufgehende Geſtirn Mozart's verdunkelt wurden. Unſerer Gene- 
ration höchſtens als Autor einiger heiterer Singſpiele wie „Doctor und Apo— 
theker“ oder „Hieronymus Knicker“ im Gedächtniß, war Dittersdorf ſeinerzeit 
und ſpeciell für das Wiener Concertleben noch in dreifacher Eigenſchaft wichtig: 
als Violinvirtuoſe, als Sinfonien- und Quartetten-Componiſt, end- 
lich als Autor mehrerer Oratorien. Durch ſein Violinſpiel glänzte er ſchon 
als Knabe in der Capelle des Prinzen von Hildburghauſen und nach deren Auf— 
löſung im Theaterorcheſter und den Burgtheater-Akademien, wo er jeden Freitag 
ein Concert ſpielen mußte. Auch in den Akademien der Tonkünſtler-Societät finden 
wir ihn ſpäter noch hin und wieder mit einem eigenen Violin-Concert (3. B. 1773 
zwiſchen den Abtheilungen ſeines Oratoriums „Eſther“). Er war ein Schüler 
Trani's in Wien, welcher ſeinerſeits als Herzensfreund Ferrari's ſich deſſen 
Spielweiſe vollkommen angeeignet hatte. Durch Trani's Unterricht überging dieſe 
Methode wieder auf Dittersdorf, welcher ſich rühmt, die Ferrari'ſchen Compo— 
ſitionen „ganz in Ferrari's Geſchmack“ geſpielt zu haben. 

.) Jacob Scheller, geb. 1759 in Böhmen, beſuchte die Jeſuitenſchule in Prag 
und bereitete ſich dort für den geiſtlichen Stand vor, ging aber bald zur Künſtler— 
laufbahn über. Eine Zeitlang hielt er ſich in Wien auf, dann in München und 
Mannheim. Er lebte 3 Jahre in Paris, kehrte dann nach Deutſchland zurück, wo er 
bis zum Jahre 1792 Concertmeiſter in der Capelle des Herzogs von Würtemberg 
war. In der 2. Hälfte ſeines Lebens trieb er unſtät und meiſt betrunken als vaga— 
bundirender Geiger herum. Sein Todesjahr iſt unbekannt. F. Rochlitz gibt eine 
hübſche Schilderung Scheller's in ſeinem Buch „für Freunde der Tonkunſt“. 
(II. 356.) 

2) Carl Ditters, ſpäter geadelt mit dem Prädicat v. Dittersdorf, iſt in 
Wien im Jahre 1739 geboren. Mit 12 Jahren trat er ſchon als Page in die Capelle 
des Prinzen v. Hildburghauſen ein, welcher für ſeine weitere Ausbildung ſorgte. 
Nachdem er eine kurze Zeit im Orcheſter der Hoftheater gedient, ging er mit Gluck 
nach Italien. Zur Kaiſerkrönung Joſef II. (1765) ging Dittersdorf mit dem Hof 
nach Frankfurt, wo er ſich mit großem Beifall hören ließ. Hierauf trat er als Capell— 
meiſter in den Dieuſt des Biſchofs v. Großwardein, von dem er ſich 1769 trennte, 
um in gleicher Eigenſchaft bei dem Fürſtbiſchof von Breslau zu fungiren. Dieſer 
ernannte Dittersdorf zum Amtshauptmann in Freyeuwald (öſterr. Schleſien), ver— 
ſchaffte ihm den päpſtlichen Orden des goldenen Sporns und deu Adel. Dittersdorf 


ſtarb in den dürftigſten Verhältniſſen 1799 auf einem Gute des Baron Stillfried 
in Böhmen. 
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Dittersdorf hat vier Oratorien componirt („Hiob“, „Eſther“, „David“, 
„Iſaak“), welche in dem Repertoire der Tonkünſtler-Societät eine hervorragende 
Stelle einnahmen. Seine Streichquartette gehörten zu den Lieblingsſtücken der 
Dilettanten (ſechs davon ſind im Jahre 1866 in Leipzig neu aufgelegt worden) 
und einige Sinfonien wurden in den Concerten häufig geſpielt. Am merkwür— 
digſten darunter iſt wohl das Orcheſterwerk, das Dittersdorf im Jahre 1786 
unter dem Titel aufführte: „Ovids Metamorphoſen, eine Reihe von 12 
charakteriſtiſchen Sinfonien“. Die erſten ſechs gab Dittersdorf im Augartenſaal, 
die andern ſechs (an einem Abend) im Theater, acht Tage ſpäter. Im erſten 
Satz der einen Sinfonie („Actäon“) wird die Jagd Actäon's geſchildert, im 
Adagio badet ſich Diana, im Menuett überraſcht fie Actäon, im Finale zerreißen 
ihn die Hunde. Der damals gefeierte Schriftſteller Probſt Hermes (Verfaſſer 
von „Sophiens Reiſe“) ſchrieb eine Analyſe der Dittersdorf ſchen Sinfonien 
und zeigte dieſe Compoſition „eines unſerer größeſten Männer“, auch in der 
„Wiener Zeitung“ von 1783 mit pomphaftem Lobe an. Auch als Violin— 
ſpieler huldigte Dittersdorf gern derſelben Tendenz zu realiſtiſcher Tonmalerei ). 
Programm⸗Sinfonien, die man ſeit Berlioz und Lißt für eine unbeſtrittene 
Errungenſchaft neueſter Zeit anzuſehen pflegt, ſind eigentlich ein alter Einfall, 
Roccoco-Muſik. Dittersdorf in Deutſchland, Roſetti in Italien waren die 
Erſten, welche Sinfonien mit beſtimmtem ſchilderndem Programm ſchrieben; 
kleine Tonmalereien und beſtimmte Ueberſchriften kurzer Clavierſtücke (wie ſie 
am reichlichſten Fr. Couperin ſpendete) waren ſchon früher, und als ver— 
einzelte Spielerei bekannt geweſen. Dittersdorf dehnte die malende Tendenz 
auf größere ſinfoniſche Formen aus, indem er in ſeinen „Ovidiſchen Meta⸗ 
morphoſen“ den Sturz Phaetons, die Verwandlung Actäons, die vier Zeit— 
alter ſchilderte, eine andere Sinfonie mit dem Titel „i! Combattimento delle 
umane Passioni“ ſchrieb u. ſ. w. 

1) Forkel's „Muſikal. Almanach für das Jahre 1789“ berichtet aus Wien: 
„Im Jahre 1786 verſuchte der berühmte Tonkünſtler v. Dittersdorf in einer 
Akademie im Wiener Augarten das Quacken der Fröſche auf der Violine nach⸗ 
zuahmen. Alles war mit dem trefflichen Manne ungemein zufrieden. Nichts konnte 
ihm bei dieſer Gelegenheit doch ſo ſehr ſchmeicheln als das Mißvergnügen zweier 
Bauern, welche mit dem Ausruf: „Iſt's weiter nichts als ein Froſchgeſchrei, fo 
was hören wir zu Hauſe alle Tage!“ brummend hinweggingen.“ (Der Redacteur — 
Forkel — macht dazu die Anmerkung: „Wenn Herr v. Dittersdorf ſolche Späſſe 
auch in ſeinen Metamorphoſen augebracht hat, die der Herr Probſt Hermes in 
ſeiner Analyſe derſelben bey jedem Anderen vielleicht für Kindereyen erklärt, und nur 
bey ihm ſie nicht dafür hält, ſo bedanken wir uns dafür. Auch glauben wir, daß ein 
Mann, der fähig iſt, eine ſo äußerſt abgeſchmackte und für die Kunſt erniedrigende 
Kinderey öffentlich zu begehen, gar nicht im Stande iſt, in irgend einem Werke der 
Kunſt würdigen Ausdruck zu erreichen.“) (p. 128.) 
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Ein Seitenſtück war Roſettis berühmte, insbeſondere in Paris beliebte 
Sinfonie „Telem ach“. Sie beginnt mit der Darſtellung eines Ungewitters, 
das allmälig aufhört; nun kündigt ein Fagottſolo () die Rede Mentors an 
Calypſo an, ein Oboeſolo erklingt als Antwort der Göttin u. ſ. w. Wie Ber— 
lioz heutzutage, ſo vertheilte auch Roſetti ſeinerzeit gedruckte erklärende 
Programme ). Das Genre der malenden (oder wie Rochlitz wollte „hiſto— 
riſchen“) Sinfonien, erfuhr vielen Widerſpruch und erloſch, als der kurze Reiz 
der Neuheit vorüber war. Die Malerei zog ſich wieder in die kleineren Clavier— 
Compoſitionen zurück, wo Leute wie Steibelt damit ſehr einträglichen Schwin⸗ 
del trieben. a 

Wir nennen, des inneren Zuſammenhangs halber, gleich hier ein weiteres 
Exemplar der deſcriptiven Muſik, das den Wienern im vorigen Jahrhundert 
credenzt wurde. Es hieß: „Werther. Ein Roman, in Muſik geſetzt von Pug— 
nani, Muſikaufſeher des Königs von Sardinien“, und wurde am 22. März 1796 
im Burgtheater gegeben 2). In dieſer ſinfoniſchen Dichtung verſuchte Pugnani 
blos durch inſtrumentale Mittel die wichtigſten Situationen des Götheiſchen 
Romanes ſo deutlich auszudrücken, daß der Hörer (der übrigens ein gedrucktes 
Programm erhielt) ſie wiedererkennen mußte. Felix Blangini (der ſeinerſeits 
auch eine „Werther-Cantate“ mit Geſang geſchrieben) erzählt in ſeinen „Souve⸗ 
nirs“, Pugnani habe, als er ſeine Werther-Sinfonie in Turin vor einem vor— 
nehmen Kreis geladener Gäſte aufführte (wobei er vor lauter Aufregung den 
Rock abwarf und in Hemdärmeln dirigirte) bei der Stelle von Werther's Tod 
plötzlich ein Piſtol hervorgezogen und im Saal abgefeuert). 

Wir kehren zu den einheimiſchen Violinſpielern zurück. In den Con— 
certen der Tonkünſtler-Societät und anderen Akademien finden wir unter 
andern folgende Wiener Geiger vertreten: Starzer ) und Ordon— 


) Der Pariſer Correſpondent der „Leip. Allg. M. Ztg.“ beſpricht in Nr. 43 
v. J. 1800 dieſe Programm - Sinfonien als noch ſehr im Schwung befindlich und 
nennt Roſetti's Telemach- Sinfonie „ein Muſter in ihrer Art“. 

2) Gaetano Pugnani, Schüler Corellis und einer der ausgezeichnetſten 
Violinvirtuoſen ſeiner Zeit, war im Jahre 1727 in Turin geboren, wo er im Jahre 
1808 ſtarb. 

5) Der launige „Eipeldauer“ berichtet über dieſe in der letzten Faſtenwoche 
ſtattgehabte Akademie: „Sonſt habn's um die Zeit 's Leiden Chriſti in der Muſik 
aufg'führt; desmal habn's aber zur Abwechslung d'Leiden des jungen Werther's 
geben, und da haben einige Zuhörer glaubt, daß fic) der Werther in der Muſil 
wirklich erſchießen wird, und weil das nicht g'ſcheh'n iſt, ſo ſind's harb worden und 
davon gangen.“ (Briefe ꝛc. 26. Heft v. J. 1796.) 

) Starzer (Geburtsort und Geburtsjahr unbekannt), war zuerſt als Solo— 
ſpieler in Wien, dann 1762 in Petersburg angeſtellt, kam jedoch 1770 wieder nach 
Wien, wo er namentlich ob ſeiner (meiſt für Noverre geſchriebenen) Ballet-Compo⸗ 
ſitionen geſchätzt war. In ſeinen ſpäteren Jahren mußte er ob ſeiner Corpulenz das 
Violinſpiel aufgeben; er ſtarb 1793 als Capellmeiſter in Wien. 
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nez!) (als Componiſten von Violin-Concerten, nicht mehr ſelbſt als Virtuoſen), 
Conforti ?), Anton Hofmann von der Hofcapelle 3), die Brüder Anton und 
Paul Wranitzky ), Luigi Tommaſinis), Huber ) die fürſtlich bathiani— 
ſchen Kammermuſiker Ziſtler und Sperger (letzterer auch Contrabaſſiſt), 
Spengler, Schmidt, Schleſinger und Marchand). Unter die großen 
Virtuoſen iſt keiner von ihnen zu zählen, die angeſehenſten der Genannten, 
Starzer, Ordonnez und die Wranitzky, waren zwar tüchtige Geiger, aber mehr 
noch als Componiſten und Orcheſter-Dirigenten geſchätzt. Dennoch war der 
jüngere der Brüder Wranitzky, Anton, für das Wiener Violinſpiel ſehr 
wichtig, gewiſſermaßen kann er mit Dittersdorf als Begründer der Wiener 
Geigenſchule angeſehen werden; dieſe beiden waren jedenfalls die erſten nam— 
haften einheimiſchen Geiger; vor ihnen galten faſt ausſchließlich italieniſche 
Muſter s). 

Unter den Schülern Anton Wranitzky's iſt Schuppanzigh, unter 
jenen Dittersdorf's Pichl am bekannteſten geworden. Von Schuppanzigh, 
deſſen Thätigkeit überwiegend ins 19. Jahrhundert fällt, wird im zweiten Buche 
die Rede ſein, obgleich er (ſowie ſein Zeitgenoſſe Franz Clement) ſchon zu Ende 
des vorigen Jahrhunderts ſeine Laufbahn eröffnete. Wenzeslaus Pichl erfreute 

1) Carl Ordonnez, geboren in Spanien in der erſten Hälfte des 18. Jahr- 
hunderts, trat 1766 in die Wiener Hofcapelle ein. In der Akademie der Tonkünſtler— 
Societät wurden manchmal Sinfonien und Cantaten ſeiner Compoſition aufgeführt. 
Todesjahr unbekannt. 

2) Conforti Anton, geb. 1743 in Piemont, Schüler Pugnani's, war um 
das Jahr 1772 in Wien anſäſſig, wo ihn Burney hörte. 

3) Anton Hofmann, ein tüchtiger Geiger, geb. 1723, ſtarb in hohem Alter 
1809 in Wien. 

4) Anton Wranitzky, geb. 1760 in Mähren, war vom Jahre 1794 bis zu 
ſeinem Tod (1819) Capellmeiſter beim Fürſten Lobkowitz, der ſpäter als Mit— 
intereſſent am Hofoperntheater ihm auch die Leitung des Theater-Orcheſters anver- 
traute. Die Sängerinnen Kraus-Wranitzky und Seidler-Wranitzky waren ſeine 
Töchter; die Geiger Anton und Friedrich Wranitzky ſeine Söhne. Paul Wranitzky, 
älterer Bruder Antons, geb. 1756, war Violiniſt bei Eſterhazy bis 1785, dann 
Orcheſter-Director an den Wiener Hoftheatern bis zu ſeinem im Jahre 1808 erfolg— 
ten Tode. Er hat viele Operetten u. A. componirt. 

5) Luigi Tommaſini war (unter Haydn) Concertmeiſter beim Fürſten 
Eſterhazy. 

6) Pankraz Huber war im Jahre 1772 (wo ihn, Burney in Wien hörte) 
Violiniſt im Theater-Orcheſter. Außerdem waren zwei Violiniſten gleichen Namens 
Mitglieder der Hofcapelle: Karl H. (f 1779) und Thaddeus H. (F 1798). 

7) Heinrich Marchand, junger Violinſpieler aus Salzburg, kam 1783 nach 
Wien, wo ihm Mozart freundſchaftlichſt zu helfen bemüht war. (Jahn III. S. 293.) 

8) Vergl. Waſielewsky „Die Violine“ (S. 208), wo dieſe Ehre (kaum ganz 
billig) nur für Wranitzky vindicirt wird. 
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ſich als Geiger, wie als fleißiger Componiſt für die Violine der Hochſchätzung 
ſeiner Zeitgenoſſen, doch verließ er Wien zu ſchnell und lebte zu lange fern von 
Deutſchland, um daſelbſt einen nachhaltigen Ruhm zu erwerben ). 

Wir nennen noch den Dilettanten Heinrich Eppinger, wegen des Accents, 
den man damals auf ſeine Confeſſion legte ?), und zwei violinſpielende junge 
Mädchen, Demoiſelle Ringbauer und Demoiſelle Bayer, welche in den Jah— 
ren 1783 und 1784 in Wien Aufſehen machten ?). Von dem zur ſelben Zeit 
in Wien lebenden Ignaz Schweigl haben wir einzig Kunde durch ſeine 1786 
erſchienene Violinſchule. Auch bezüglich des Geigers Türke, Schülers von 
A. Wranitzky, ſowie zweier von Dittersdorf erwähnten Violinſpieler, König und 
Zügler, müſſen wir uns mit der Nennung der Namen begnügen. 


Gegen Ende des vorigen Jahrhunderts finden wir auch ſchon das Vio— 
loncell als Solo-Inſtrument in Wien durch eine ziemliche Reihe von Namen 
vertreten. Künſtler von europäiſchem Ruf waren nicht darunter, mit Ausnahme 
des jugendlichen Bernhard Romberg, der mit ſeinem Vetter, dem Violin— 
ſpieler Andreas Romberg, im J. 1796 ſich kurze Zeit hier aufhielt. Wir wer— 
den ihn als fertigen Meiſter im weiteren Verlauf unſerer Darſtellung wieder be— 
gegnen. Unſer heutiges Violoncell datirt bekanntlich aus viel ſpäterer Zeit als 
die Geige, der franzöſiſche Abbs Tardieu erfand es im Jahre 1708. Früher 
bediente man ſich der Viola di Gamba zur Begleitung in Concerten. Ehe das 
Violoncell durch das Spiel der Brüder Duport (geboren in Paris gegen 

1) Wenzeslaus Pichl, geb. 1741 in Bechin (Böhmen) ſtudirte in Prag, erhielt 
von Dittersdorf (1760) Anleitung im Violinſpiel und eine Anſtellung in der Capelle 
des Biſchofs von Großwardein. Hier blieb P. einige Jahre und trat dann als Capell- 
meiſter in die Dienſte des Grafen Hartig in Prag. Im J. 1771 als erſter Geiger 
im Nationaltheater in Wien angeſtellt, verließ er auch dieſen Poſten bald, um 
Muſik⸗Director bei dem in Mailand reſidirenden Erzherzog Ferdinand zu werden. 
Er blieb 21 Jahre lang in Italien, kehrte nach der franzöſiſchen Occupation Mailands 
nach Wien zurück, wo er 1804 ſtarb. Gyrowetz ſpricht in ſeiner Selbſtbiographie 
von P. mit großer Wärme. 

) „Als einen Beweis, wie allgemeine Duldung hier immer tiefere Wurzeln 
ſchlägt (), verdient bemerkt zu werden, daß am abgewichenen Palmſonntag ein hoffe 
nungsvoller Jüngling, Heinrich Eppinger, jüdiſcher Nation, als Dilettante im 
hieſigen Nationaltheater zum Vortheil (chriſtlicher) Wittwen und Waiſen mit einem 
Concert auf der Violine ſich hören ließ.“ (Wiener Nachricht in der „Muſikal. Real— 
Zeitung“, Speier, 1789, Nr. 24.) 

8 Im März 1784 ſpielte in Wien im Nationaltheater ein elfähriges 
Mädchen, Dlle. Ringbauer, ein Violinconcert von Giarnovich und erhielt unbe— 
ſchreiblichen Beifall“. (Cramer's Magazin vou 1784, p. 207.) Nach derſelben Quelle 
excellirte Dlle. Bayer, die Tochter eines kaiſerl. Hoftrompeters, als Violinſpielerin; 
Friedrich d. Gr. ſoll fie einſt ſogar gewürdigt haben, ihr Spiel mit der Flöte zu 
begleiten. Der Berichterſtatter fügt (Cramer's Magazin von 1783) den Vorſchlag 
bei, die violinſpielenden Damen — eine auffallende Seltenheit zu jener Zeit — foll- 
ten ſich dazu lieber als Amazonen kleiden. 
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die Mitte des 18. Jahrhunderts) eine kunſtreichere Behandlung erfuhr, war es 
in ſo ſchlechten Händen, daß Friedrich der Große es ſpöttiſch nur „das Naſen— 
inſtrument nannte. Einer der früheſten Virtuoſen auf dem Violoncell, und der 
vielleicht am meiſten beigetragen hatte, durch dieſes Inſtrument die frühere Baß— 
viola zu verdrängen, der Italiener Franciscello, hielt ſich um das J. 1730 
in Wien auf. Franz Benda verkehrte hier viel mit ihm und nahm ſich deſſen 
Spiel zum Muſter für ſeinen Vortrag auf der Violine. Das Jahr wie der Ort 
von Franciscello's Geburt und Tod ſind unbekannt. 

Die Künſtler, welche in Wien meiſtens in den Akademien der Tonkünſtler— 
Societät mit Violoncell-Solo's hervortraten, waren in den Siebziger Jah— 
ren: Johann Hofmann von der Hofcapelle, Bruder des früher genannten Gei— 
gers Anton Hofmann, mit dem er manchmal Duos aufführte (— „die beiden 
Herren Hofmänner“ —), Marteau, Reicha ), Hauer, Janſon?); in 
den Achtziger Jahren: Weigl*) (Vater), Willmann) und Küffels)); endlich 
im letzten Decennium: Caj. Gottlieb aus Florenz und Hauſchka ). 


1) Joſef Reicha, geb. in Prag 1746 (Oheim des bekannten Componiſten und 
Theoretikers Anton Reicha) ſtand Aufangs durch mehrere Jahre im Dienſte des 
Grafen Wallerſtein und trat 1787 als Concertmeiſter und Orcheſter-Director in die 
kurfürſtliche Capelle in Bonn, wo er im Jahre 1795 ſtarb. 

2) Jean-Baptiſt Janſon (genannt „der ältere“, zum Unterſchied von ſeinem 
jüngeren Bruder Louis-Auguſte, der gleichfalls als Violoncelliſt geſchätzt war) iſt 1742 
in Valenciennes geboren. Er machte in der zweiten Hälfte der Siebziger Jahre eine 
Kunſtreiſe nach Deutſchland; nach Paris zurückgekehrt, wurde er 1795 Profeſſor am 
Conſervatorium. Er ſtarb in Paris 1803. 

3) Weigl (Franz Joſef), geb. 1740 in Bayern, kam jung zur Eſterhazy'ſchen 
Capelle nach Eiſenſtadt, welche damals Joſ. Haydn leitete. Von dort kam Weigl 
als Celliſt ins Theater-Orcheſter nach Wien und wurde 1768 Mitglied der Hofcapelle. 
Er ſtarb in Wien im J. 1820, zwei Jahre nachdem er ſein 50jähriges Jubiläum in 
der Hofcapelle gefeiert. Seine Söhne waren Joſef Weigl, der Componiſt der 
„Schweizerfamilie“ (geb. 1766 zu Eiſenſtadt, Haydu's Pathkind) und Thaddäus 
Weigl, Muſikalienhändler (geb. in Wien 1774). 

4) Max Willmann, geb. 1768, war Celliſt in der kurfürſtl. Capelle in Bonn 
und dort College Bernhard Romberg's; ſpäter Soloſpieler im Theater an der Wien. 
+ 1812. 

5) Als Stylprobe geben wir die Anzeige von Küffel's Concert in der Wiener 
Zeitung (1. Mai 1782), welche lautet: „Monſieur Küffl, Virtuos auf dem Violon— 
cello, iſt entſchloſſen morgen den 2. May im Kärnthnerthor-Theater Eine muſikaliſche 
Akademie zu ſeinem Vortheil zu geben, wobey ſich unter anderen Herr Lippert, ein 
Tenoriſt aus der Pfalz, mit 2 Arien wird Beyfall zu erwerben beſtreben. Man hofft 
von der Einſicht und Billigkeit eines erlauchten Adels wie auch von allen andern 
Muſikfreunden einen zahlreichen Zuſpruch und ehrenden Beyfall, welchen zu verdienen 
ſich Mouſieur Küffl äußerſt angelegen ſeyn laſſen wird“. 

6) Hauſchka (Vincenz), geb. in Böhmen 1766, wurde bereits mit 16 Jahren 
an der Capelle des Grafen Thun angeſtellt, machte nach deſſen Tode Kunſtreiſen und 

8˙²⁰ 
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Auch auf dem Contrabaß ſehen wir bereits zwei Wiener Künſtler das 
Wageſtück des Soloſpielens, allerdings nur ſelten und ausnahmsweiſe, unter— 
nehmen: den als Violinſpieler früher genannten Johann Sperger!) und den 
Contrabaſſiſten Piſchlberger ). 


3. Bläſer. 


Den Geigern zunächſt ſtanden unter den Inſtrumentalvirtuoſen an Zahl 
wie an Beliebtheit die Bläſer. So ſpät die Blasinſtrumente entſtanden, oder 
wenigſtens eine concertfähige Form und Technik erlangt hatten, die Virtuoſen 
ließen nicht lange auf ſich warten, — es war, als ſollte dies erſtaunlich raſche 
Aufblühen in allen Zweigen der Inſtrumentalmuſik für das allmälige Sinken 
der Geſangskunſt in dem letzten Viertel des vorigen Jahrhunderts gleichſam ſchad— 
los halten. Die Clarinette und das Waldhorn waren in der That kaum erfun— 
den, als ſchon Virtuoſen auf dieſen Inſtrumenten auftraten, welche die Bewun— 
derung ihrer Zeit erregten und verdienten. Der Anſtoß kam abermals von 
Italien her, dem Heimatland der Oper, welche immer reicherer Orcheſtermittel 
bedurfte und ſie auch allmälig hervorrief. Gegen die Mitte des 18. Jahrhunderts 
ſtellten ſich Flöte, Oboe, Fagott, Horn und Trompete in den Orcheſtern den 
Streichinſtrumenten ebenbürtig zur Seite und, was ſeit den „Nomen“ der 
pythiſchen Spiele nicht mehr dageweſen, es traten Virtuoſen auf Blasinſtru— 
menten auf. Die Flöte geht im Alter voran; ſchon zu Ende des 17. Jahrhunderts 
werden in Deutſchland Meiſter des Flötenſpieles genannt. Durch Quanz, 
welcher ihr (1726) einen beweglichen Pfropf und mehrere Klappen gab, wurde 
die Flöte erſt eigentlich concertfähig?). In Dilettanten-Kreiſen und Concerten 
nahm das Flöteuſpiel bald überhand. Werden's Muſikaliſches Taſchenbuch 
für 1803“ ſagt (S. 82): „Es gibt für alle Inſtrumente, die einen ſchönen 


at 


begab ſich im J. 1792 nach Wien, wo er bald als einer der erſten Violoncelliſten 
geſchätzt war. Da er daſelbſt ein einträgliches Amt bei der Staatsgüter-Adminiſtra⸗ 
tion erhielt, übte er ſeine Kunſt ſpäterhin nur als Liebhaberei aus. Auf die Grün— 
dung der Geſellſchaft der Muſikfreunde und der Concerts spirituels nahm er her— 
vorragenden Einfluß. Er ſtarb in Wien 1840. 

) Sperger Johann, Virtuos auf dem Contrabaß und der Violine, erhielt 
ſeine muſikaliſche Bildung in Wien, wurde ſpäter mecklenburg'ſcher Hofmuſicus und 
ſtarb im J. 1812. 

) Piſchlberger war als Contrabaſſiſt beim Schikaneder'ſchen Theater an— 
geſtellt; für ihn ſchrieb Mozart die obligate Contrabaß-Partie zu der (für Gerl) 
componirten Baßarie „Per questa bella mano“. Piſchlberger hämmerte auch das 
Glockenſpiel Papageno's hinter der Scene bei den erſten Aufführungen der „Zau— 
berflöte“. (Jahn. IV. 654.) 

3) Vergl. Zamm iner „die Muſik“ S. 280, 
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Ausdruck zulaſſen, Concerts in großer Anzahl, aber bei weitem die meiſten 
für Flöte“ ). 

Der vorzüglichſte Flötiſt, der ſich im vorigen Jahrhunderte in Wien pro— 
ducirte, dürfte Wendling?) geweſen fein, ihm folgten die minder bekannten: 
Scholl (1787), Gehring (1783), Freyſold (1784). 

Der Flöte ſtand die Oboe an Beliebtheit zunächſt, dieſe Vervollkommnung 
der altehrwürdigen Schalmey. In Italien fand fie ihre erſten großen Virtuo— 
jen: die Brüder Aleſſandro, Antonio und Gaetano Beſozzi. In Wien concer— 
tirten in den achtziger Jahren einige der berühmteſten Repräſentanten dieſes In— 
ſtruments: Joſef Ferlendis ?), Ramm), Le Brun) (1785), Czerwenka h) 
(1797) und Triebenſee ) (1795). 


) Gegen den Anfang des 19. Jahrhunderts waren die beliebteſten Compo— 
niſten für die Flöte: Weſterhoff, Müller, André, Pleyel, Hoffmeiſter, 
Devienne, Campagnoli, Roſetti, Maſſoneau, Tromlitz, Graf, Krom— 
mer, Wranitzky, Schubert, Hartmann, Neubauer, Vogl. Der bekannte 
Componiſt und Muſikhändler Franz Anton Hoffmeiſter (geb. 1754, + 1812 in 
Wien) hat allein für die Flöte die unglaubliche Zahl von 156 Quartetten, 96 Duet— 
ten, 44 Trios, 30 Concerten und 28 Quintetten componirt! 

2) Johann Baptiſt Wendling, ein Elſäſſer, trat als Flötiſt 1754 in die 
Maunheimer Capelle, wurde 1778 nach München verſetzt, wo er 1800 ſtarb. In 
Mannheim ſtand er mit Mozart in freundſchaftlichem Verkehr (1777). Nach Schu— 
bart's Urtheil (Aeſthetik, S. 143) war Wendling mehr darauf aus, das Schöne und 
Rührende hervorzubringen, als das Schwere, Schnelle, Ueberraſchende. 

3) Joſef Ferlendis (— ſo nennt ihn übereinſtimmend mit alten Concertzetteln 
Fetis, während Jahn Ferlendi ſchreibt —) war 1755 in Bergamo geboren, trat 1775 
in die Salzburger Capelle, wo Mozart ein Oboeconcert für ihn ſchrieb. Dort ſtu— 
dirte und verbeſſerte er auch das alte, vernachläſſigte Engliſch-Horn. 1802 etablirte 
er ſich in Liſſabon, wo er ſtarb. Er hatte zwei Söhne, die gleichfalls einen nam— 
haften Ruf als Oboebläſer erlangten: Angelo F. (geb. 1781 in Brescia, ließ ſich 
1801 in Petersburg nieder) und Alexander F. (geb. 1783 in Venedig), der viele Kunſt— 
reiſen machte und 1805 in Paris auf dem dort wenig bekannten Engliſch-Horn excellirte. 

4) Friedrich Ramm, geb. 1744, trat ſchon 1758 in die Mannheimer Capelle, 
feierte 1808 ſein Dienſtjubiläum in München. Als Oboiſt übertraf er noch den be— 
rühmten Le Brun. Im Jahre 1800 oder 1801 ſpielte Ramm beim Fürſten Lob⸗ 
ko witz in Wien mit Beethoven, deſſen Quintett op. 16 (F. Ries, p. 78-79). 
Mozart's für Ferlendis componirtes Oboeconcert wurde ſpäter Ram m's „cheval 
de bataille“, wie Mozart 1778 aus Mannheim ſeinem Vater ſchreibt. 

5) Le Brun (Louis⸗Auguſte), geb. 1746 in Mannheim; heiratete 1775 die be— 
rühmte Sängerin Franciska Dan zi, concertirte 1781 in London, 1784 mit großer Furore 
in Paris; ſtarb 1790 in Berlin, 44 Jahre alt. — Er hat ſehr viel für die Oboe componirt. 

6) Joſef Czerwenka, geb. 1759 in Böhmen, kam 1789 in die Capelle des 
Fürſt⸗Erzbiſchof von Breslau, 1790 zum Fürſten Eſterhazy nach Eiſenſtadt; 1794 be⸗ 
gab er ſich nach Wien und wirkte daſelbſt als Soloſpieler im Theater und der Hof- 
capelle bis 1829, wo er penſionirt wurde. 

7) Joſef Triebenſee (manchmal auch unrichtig „Trübenſee“ geſchrieben), 
geb. 1760 in Wien, wo ſein Vater Oboiſt im Nationaltheater war, 1796 wurde er 
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Die Clarinette (1696 von Chriſtof Denner in Leipzig erfunden) iſt 
das jüngſte in unſer modernes Orcheſter eingetretene Inſtrument. Erſt zu An— 
fang des 19. Jahrhunderts wurde es durch die Verbeſſerungen Iwan Müller's 
auf die Höhe eines wahrhaften Concertsinſtruments gehoben. Doch begegnen 
wir ſchon in den letzten 20 Jahren des vorigen Jahrhunderts einigen bedeutenden 
Clarinettvirtuoſen. In Wien ſind vor Allem die Brüder Stadler zu nennen, 
insbeſondere Anton Stadler, der als trefflicher Virtuoſe und ſehr zweideutiger 
Freund eine Rolle in Mozart's Leben ſpielt. (Vergl. Jahn's „Mozart“ III., 
S. 248.) Beide Brüder, über welche faſt alle näheren Daten fehlen, waren bei 
der kaiſerlichen Hofcapelle angeſtellt, wo bis zum Eintritt der beiden Stadler 
(1787) die Clarinette nicht vertreten war. Sie cultivirten auch das Baſſethorn 
und brachten an den Clarinetten einige Verbeſſerungen an. Mozart componirte 
für Anton Stadler fein ſchönes Quintett mit Clarinette in A und ein Cla- 
rinettconcert (1791). Erſteres ſpielte Stadler in der Akademie der Tonkünſtler— 
Societät 1789 zum erſten Mal ). 

Nebſt Stadler iſt noch der Clarinettiſt Beer 2) zu nennen, der das In— 
ſtrument (durch Hinzufügung einer fünften Klappe) ſozuſagen erſt geſchaffen 
hatte. Er ſpielte in Wien im Jahre 1798 in der Tonkünſtler-Societät ein eigenes 
Concert. Einen dritten Clarinettvirtuoſen von Bedeutung, der im vorigen 
Jahrhundert in Wien geſpielt hatte, wüßten wir nicht zu nennen, ein Beweis, 
daß die Clarinette als Concertinſtrument erſt im Aufblühen war. 

Häufiger und beliebter als jetzt waren damals Concerte auf Blechinſtru— 
menten: Horn, Trompete, Poſaune. Unter den Waldhorniſten ſtand der be— 
rühmte Punto) obenan, der am 11. April 1800 ein Concert im Burgtheater 
Dirigent der Capelle des Fürſten Liechtenſtein, bei dem er lange Zeit in Felsberg 
lebte. Er hat mehrere Concerte für die Oboe, dann Quartette, Quintette 2c. compo— 


nirt. In den Akademien der Tonkünſtler-Societät ſpielte T. 1792 und 1794 Oboe- 
concerte eigener Compoſition. 

) Anton Stadler ſtarb 1812 in ſeinem 59., Johann St. 1804 in ſeinem 
48. Jahre. 

2) Joſef Beer, Clarinettvirtuoſe, geb. 1744 in Böhmen, trat in Paris in 
Dienſte des Herzogs v. Orleans, begab ſich 1788 auf Kunſtreiſen und kehrte 1791 
nach Prag zurück, wo er 1792 bei den Krönungsfeſten Kaiſer Franz II. Furore 
machte. Er ſtarb daſelbſt 1811. Sein Schüler Michel Goſt, genannt „Michel“, 
wurde das Haupt der franzöſiſchen Clarinettiſtenſchule und bildete den berühmten 
Clarinettiſten Barman. 

3) Punto, deſſen wirklicher Name Johaun Wenzel Stich lautet, 1748 bei 
Czaslau in Böhmen geboren, wurde auf Koſten des Grafen Thun in Dresden aus— 
gebildet, kehrte dann in die Capelle dieſes Edelmannes zurück, entwich aber im Vor— 
gefühl des ihm winkenden Ruhmes heimlich aus Prag und unternahm große Kunſt— 
reiſen. In Paris erregte ſein Spiel 1778 Enthuſiasmus. Keine Nation hatte ihm 
einen ebenbürtigen Rivalen auf ſeinem Inſtrumente entgegenzuſtellen. Im Jahre 
1782 trat Punto in den Dienſt des Grafen Artois (Carl X.), der von allen Inſtru— 
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gab, worin er mit Beethoven die von Letzterem für ihn componirte Sonate in 
F dur für Horn und Clavier ſpielte. Im folgenden Jahre (1801) gab Punto 
zwei Concerte im Theater an der Wien. Punto galt für den erſten großen Vir⸗ 
tuoſen auf dem Waldhorn. In Wien waren ſeinen Productionen jene der Brüder 
Bock, welche ihre erſte Kunſtreiſe nach Wien ſchon 1775 machten und hier 
durch drei Jahre in Dienſten des Fürſten Batthiany verblieben, vorangegangen. 
Später (1787) finden wir ſie abermals in Wien concertirend. Endlich iſt der 
Waldhorniſt Belloli?) zu nennen, der fic) im Jahre 1800 im Burgtheater 
producirte. Die Trompete war durch einen vorzüglichen Virtuoſen, den Hof- 
trompeter Anton Weidinger vertreten, welcher etwa vom Jahre 1800 an eine 
ſtabile Figur im Wiener Coneertleben bildete und ähnlich wie Fräulein Auern⸗ 
hammer und die Harfenſpielerin Müller alljährlich ſein Concert im Burg— 
theater gab, bis ihn fein Sohn Joſef (+ 1832) in den zwanziger Jahren ab— 
löſte, um gleichfalls durch ein alljährliches Concert für die künſtleriſche Aufrecht— 
haltung der Klappentrompete und des Namens Weidinger zu ſorgen. A. Wei— 
dinger war der Erfinder der Klappentrompete, deren er ſich in ſeinen Concerten 
ausſchließlich bediente. — Nennen wir ſchließlich noch den Poſauniſten Ruſt, 
Orcheſtermitglied des Theaters an der Wien, der 1796 in dieſem Theater ein 
Concert gab, ſo haben wir die blaſenden Concertgeber des vorigen Jahrhunderts 


erſchöpft ö). 


menten nur das Waldhorn liebte. Im Jahre 1799 verließ er Paris, reiſte nach Wien 
und kehrte im Jahre 1801 nach 33jähriger Abweſenheit wieder nach Prag zurück, wo 
er 1802 ſtarb. 5 

1) Die Brüder Böck (Ignaz 1754 und Anton geb. 1757 in Hof) waren 
Schüler des Joſef Vogel in Regensburg, eines der erſten Waldhorniſten. Zu Ende 
der ſiebziger Jahre, nachdem ſie aus der Batthiany'ſchen Capelle ausgetreten waren, 
machten ſie Kunſtreiſen und wurden endlich in München engagirt, wo ſie im Jahre 
1812 noch wirkten. 

2) Luigi Belloli war Lehrer des Waldhorns am Conſervatorium zu Mailand, 
wo er im Jahre 1817 im beſten Mannesalter ſtarb. 

3) Der Zinken (cornetto) ein ſehr altes und unförmliches Holzblasinſtru— 
ment von ſcharfem Ton, ſtand in der Hofcapelle von 1542 durch zwei Jahrhunderte 
in Verwendung; der letzte Zinkeniſt ſtarb 1746. — Das Horn erſcheint in der Hof— 
capelle als Jägerhorn in der Zeit von 1712 — 1738 und taucht 1787 als Waldhorn 
wieder auf, immer in der Zweizahl, wie noch heutzutage. Das Fagott wird erſt 
1680 ausdrücklich erwähnt, war aber höchſt wahrſcheinlich ſchon früher in der Hof⸗ 
capelle vertreten. Die Oboe wird im Status der Hofcapelle ſeit 1701 angeführt. 
Die Vorliebe für dieſes Inſtrument muß beſonders groß geweſen ſein, da deſſen 
Beſetzung von 1701 bis 1711 von 2 auf 6 ſtieg und ſpäter (17121740) ſogar die 
Zahl 9 erreichte. — Die Flöte wurde ſeltſamer Weiſe in der Hofcapelle wenig 
gebraucht, und erſt im Jahre 1857 mit einem wirklichen Mitglied beſetzt. (L. Köch el's 
„Hofmuſikcapelle“.) 
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4. Piauoforteſpieler. 


Später als Geige und Cello, ſpäter als Oboe, Clarinette, Flöte und 
Horn betrat das Pianoforte als Concertinſtrument den Schauplatz der Oeffent— 
lichkeit. Das ältere „Clavier“ oder „Clavichord“, ein beliebtes und ſehr verbrei— 
tetes Organ häuslicher Muſikübung, war durch Sebaſtian Bach, Emanuel 
Bach und Domenico Scarlatti (deren einſchlägige Compoſitionen noch ſämmt⸗ 
lich der Literatur des Clavichords angehören) von unermeßlichem Einfluß auf die 
Entwicklung der Inſtrumental-Compoſition geworden. Allein ein Concert— 
inſtrument war es nicht, da ſeine Spielart eine größere Kraftentwicklung nicht 
zuließ, ſein Ton weitere Räume nicht auszufüllen vermochte. Nächſt Chriſtof 
Schröter in Nordhauſen, der 1717 das erſte Fortepiano-Modell erdachte 
und Silbermann in Freiberg, dev (zwiſchen 1735 und 1745) das erſte praf- 
tiſch brauchbare Fortepiano baute, iſt wohl der Clavierbauer Andreas Stein in 
Augsburg derjenige Mann, dem die Pianiſten am meiſten zu Dank verpflichtet 
ſind. Seine Verbeſſerungen am Mechanismus des Pianoforte waren entſchei— 
dend; ſeine Vorrichtung, die Hämmerchen ſich in Meſſingkapſeln bewegen zu 
laſſen, blieb der Hauptpunkt des ſpäter ſogenannten „Wiener Mechanismus“ ). 

Mozart 2 lernte im Jahre 1777 in Augsburg die Stein'ſchen Pianos 
kennen, welche den Ton leicht und präcis angaben und ohne Nachhall dämpften ?). 
Sie gefielen ihm ſo ſehr, daß er fortan dieſe kräftigeren und volltönenderen 
Inſtrumente zur Ausführung ſeiner Clavier-Compoſitionen beſtimmte. Mozart 
war der erſte große Virtuoſe, der das Fortepiano in ſeiner durch Stein concert— 
fähig gewordenen Form regelmäßig benützte, eine eigenthümliche und angemeſſene 
Spielart dafür ſchuf und es durch ſeine Concerte allenthalben ſiegreich verbreitete. 
Wie er dem Rang nach der erſte concertgebende Pianofortevirtuoſe war, darf 
er wohl auch der Zeit nach als der Erſte angeſehen werden, ohne daß der geſchicht— 
lichen Wahrheit Zwang angethan wird. 

Was Mozart's Concerte in Wien betrifft, müſſen wir drei verſchiedene 
Zeitpunkte unterſcheiden: ſeine erſte Reiſe nach Wien als Wunderkind (1762), 
dann ſeinen zweiten Aufenthalt daſelbſt als zwölfjähriger Knabe (1768), endlich 
ſeine förmliche Anſiedlung in Wien (1781 — 1791). 


) Vergl. Weitzmann, „Geſchichte des Clavierſpiels“ S. 69 u. ſ. w. 

) Wolfgang Amadeus Mozart, geb. in Salzburg 27. Jänner 1756, fin 
5. December 1791. 

%) Mozart's Mutter ſchreibt von dieſer Kunſtreiſe (28. December 1777) nach 
Salzburg: „Der Wolfgang wird überall hochgeſchätzt, er ſpiellet aber auch viel ane 
derſt als zu Salzburg, denn hier ſind überall Pianoforte und dieſe kann er ſo 


unvergleichlich traetiren, daß man es noch niemals ſo gehört hat.“ (Jahn's „Mozart“, 
ff 


Wien, 


Pianiften. 121. 


Während ſeines erſten Aufenthalts (1762) ſcheint ſich Wolfgang mit 
ſeiner Schweſter „Nannerl“ nur bei Hofe und in vornehmen Kreiſen producirt 
zu haben, — mit welch' glänzendem Erfolge iſt bekannt. Wenig belaunt dürfte 
hingegen ſein, daß die Geſchwiſter Mozart durch ihre geiſtige Frühreife ſogar 
Gegenſtand theologiſcher Contraverſen wurden, bei der Frage nämlich, in wel— 
chem Alter ein Kind ſchon Vernunft und ſelbſtſtändige Unterſcheidungsfähigkeit 
beſitze ). 8 

Von einem öffentlichen Auftreten des ſechsjährigen Mozart in Wien 
finden wir keine Spur. „Man riß ſich um die Kinder“, erzählt Jahn, „keine 
vornehme Geſellſchaft konnte gegeben werden, in der ſie ſich nicht neben den be— 
rühmteſten Virtuoſen hören ließen.“ Leopold Mozart, der ſonſt auf den mate— 
riellen Vortheil ſehr bedacht war, kam offenbar gar nicht dazu, an ein öffentliches 
Concert in Wien zu denken. Er bedurfte deſſen nicht, noch weniger der etwas 
marktſchreieriſchen Ankündigungen, mit welchen er bald nachher in Deutſchland 
und England ſeine Kinder anzupreiſen pflegte ). 


) Bei den unter Kaiſer Joſef II. gepflogenen Geſetzesberathungen rückſichtlich 
der Judentaufen handelte es ſich nämlich u. A. um die Beſtimmung, in welchem 
Lebensalter ein Kind im Beſitze vernünftiger Unterſcheidungsfähigkeit ſei, alſo den 
hinreichenden Willen ausſprechen könne, getauft zu werden. Die Wiener Hofkanzlei 
äußerte ſich in ihrem Votum von 19. Jänner 1765 dahin, daß übereinſtimmend mit 
der Bulle des Pabſtes Benedict ein Kind mit dem ſiebenten Jahre als vernünftig 
angeſehen werden könne, „wie man denn erſt in den abgewichenen Jahren gewiſſe 
von Salzburg gebürtige Kinder unter dem ſiebenten Jahre ihres Alters in der Welt . 
herumgeführt, welche in der Muſik fo erfahren geweſen, daß fie ſelbſt componirt 
haben, wozu mehr als ein Judicium discretivum erfordert wird.“ Dieſe „muſikali— 
ſchen Kinder aus Salzburg“ ſind keine anderen als Mozart und ſeine Schweſter, und 
es iſt gewiß nicht ohne Jutereſſe, die kleinen Concertgeber als Beweis angeführt zu 
ſehen, wo es ſich um ein Geſetz über die Taufen jüdiſcher Kinder handelt. (G. Wolf's 
„Judentaufen in Oeſterreich“. p. 53.) 

2) Man leſe z. B. die intereffante Ankündigung des 4. Concerts der Familie 
Mozart in Frankfurt a. M., am 30. Auguſt 1763. „Die allgemeine Bewunderung, 
welche die noch niemals in ſolchem Grade weder geſehene und gehörte Geſchicklichkeit 
der zwei Kinder des Hochfürſtl. Salzburgiſchen Capellmeiſters Herrn Leopold Mozart 
in den Gemüthern aller Zuhörer erwecket, hat die bereits dreymalige Wiederholung 
des nur für einmahl angeſetzten Concertes nach ſich gezogen. Ja, dieſe allgemeine 
Bewunderung und das Auverlangen verſchiedener großer Kenner und Liebhaber iſt 
die Urſache, daß heute, Dienſtag den 30. Auguſt, in dem Scharfiſchen Saal auf dem 
Liebfrauenberg, Abends um 6 Uhr, aber gantz gewiß das letzte Concert ſein wird; 
wobey das Mägdlein, welches im zwölften, und der Knab', der im ſiebenten Jahr 
iſt, nicht nur Concerten auf dem Claveſſin oder Flügel, und zwar erſteres die ſchwer— 
ſten Stücke der größten Meiſter ſpielen wird, ſondern der Knab wird auch ein Con— 
cert auf der Violin ſpielen, bei Synfonien mit dem Clavier accompagniren, das 
Manual oder die Taſtur des Claviers mit dem Tuche gäuzlich bedecken, und auf dem 
Tuche ſo gut ſpielen, als ob er die Claviatur vor Augen hätte, er wird ferner in der 
Eutfernung alle Töne, die man einzeln, oder Accorde auf dem Clavier, oder auf 
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Bei Mozart's zweitem Aufenthalt in Wien (1768) vereitelte ſeine Er— 
krankung an den Blattern die Productionen des jungen Virtuoſen. Bei dem 
großen Publikum, das fie) damals noch an den unflätigen Liedern Hanswurſt's 
und den Thierhetzen am liebſten ergötzte, war überdies keine große Theilnahme 
an Concerten zu hoffen. Wir wüßten aus jenem zweiten Aufenthalte Mozart's 
in Wien nur Eine öffentliche Production desſelben zu nennen. Es war dies eine 
muſikaliſche Kirchenfeierlichkeit, über welche die kaiſerliche Wiener Zeitung vom 
6. December 1768 folgendermaßen berichtet: „Mittwoch den 7. geruhten Ihre 
k. k. apoſtoliſche Majeſtät in das Waiſenhaus auf dem Rennweg ſich zu erheben, 
um allda in der neu erbauten Kirche der erſten feierlichen Einſegnung und Gottes- 
dienſte beizuwohnen.. . . Die ganze Muſik des Waiſenchors bei dem Hoch— 
amte wurde von dem wegen ſeinen beſonderen Talenten bekannten Wolfgang 
Mozart, zwölfjährigem Söhnlein des in fürſtlich ſalzburgiſchen Dienſten ſtehen— 
den Capellmeiſters Herrn Leopold Mozart zu dieſer Feierlichkeit ganz neu ver— 
faſſet, mit allgemeinem Beifalle und Bewunderung, von ihm ſelbſt aufgeführt, 
mit der größten Richtigkeit dirigiret, und nebſt deme auch die Motetten geſungen.“ 
— Außer dieſer Notiz findet ſich weder in dieſem noch im vorhergehenden Jahr— 
gang (1767) der Wiener Zeitung irgend eine Nachricht von Productionen des 
jungen Mozart. 

Als Mozart ſich in Wien förmlich anſäſſig gemacht, pflegte er alljährlich 
in der Faſtenzeit zu concertiren. In ſeiner erſten Faſten-Akademie (23. Jänner 
1782) gab Mozart eine Auswahl der beſten Stücke aus Idomeneo, ſpielte fein 
D dur-Goncert mit einem neu hinzu componirten Rondo, welches Furore 
machte und zum Schluß eine freie Phantaſie. Der gute Erfolg dieſes Concertes 
veranlaßte Mozart im Mai desſelben Jahres zu den gemeinſchaftlich mit 
Martin unternommenen Augarten-Concerten. 1783 unterſtützte Mozart 
ſeine Schwägerin Aloſia Lange in einem Concert, und ſpielte in der Akademie 


allen nur erdenklichen Inſtrumenten, Glocken, Gläſern und Uhren anzugeben im 
Stande iſt, genaueſt benennen. Letzlich wird er nicht nur auf dem Flügel, ſondern 
auch auf einer Orgel (ſo lange man zuhören will, und aus allen, den ſchwerſten 
Tönen, die man ihm benennen kaun), vom Kopfe phantaſiren, um zu zeigen, daß er 
auch die Orgel zu ſpielen verſtehet, die von der Art, den Flügel zu ſpielen, ganz 
unterſchieden iſt. Die Perſohn zahlt einen kleinen Thaler. Man kann Billets im gol— 
denen Löwen haben.“ In London (1764, 1765) leiſtete Leop. Mozart noch mehr in 
der öffentlichen Aupreiſung „des größten Wunders, deſſen Europa oder die Menſch— 
heit überhaupt ſich rühmen kann“, wie aus C. F. Pohl's intereſſanter Monogra— 
phie: „Mozart in London“ (1867) zu entnehmen iſt. — Pohl verdanken wir nebſtbei 
die Mittheilung, daß Mozart mit ſeiner Schweſter in London auch vierhändig 
ſpielte, was bishin in England gänzlich unbekannt war. Leopold Mozart ſchreibt 
auch am 9. Juli 1765: „In London hat Wolfgang ſein erſtes Stück für 4 Hände 


componirt; es war bis dahin noch nirgends eine vierhändige Sonate gemacht 
worden.“ 
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der Sängerin Demoifelle Tey ber ein Concert. Seine eigene Akademie war 
im National-Theater am 22. März. „Es waren alle Logen beſetzt und das 
Theater konnte nicht voller ſein“, ſchreibt Mozart ſeinem Vater und theilt ihm 
auch das Programm mit ). „Das Liebſte war mir,“ berichtet Mozart dem Vater, 
„daß Se. Majeſtät der Kaiſer auch zugegen war, und wie vergnügt er war und 
was für lauten Beifall er mir gegeben hat. Es iſt ſchon bey ihm gewöhnlich, daß 
er das Geld, bevor er in's Theater kommt, zur Kaſſe ſchickt, ſonſt hätte ich mir 
mit allem Recht mehr verſprechen dürfen, denn ſeine Zufriedenheit war ohne 
Grenzen.“ (Der Kaiſer hatte 25 Ducaten geſchickt, die Einnahme wurde auf 
1600 fl. geſchätzt ). — In der Faſtenzeit des Jahres 1784 gab Mozart drei 
Subſcriptions⸗Concerte im Trattner'ſchen Saale (am Graben) an den drei 
letzten Mittwochen der Faſtenzeit; der Abonnementspreis betrug 6 fl., die Liſte 
der Subſcribenten zählte 174 Namen, darunter die glänzendſten der Wiener 
Geſellſchaft ). Außer dieſen Subſcriptions-Concerten, die außerordentlich ge— 
fielen, gab Mozart noch zwei Akademien im Theater, deren Erfolg nicht minder 
ehrenvoll und lohnend war. Für dieſe Akademien hatte Mozart zwei große Con— 
certe und das Quintett für Pianoforte und Blasinſtrumente geſchrieben. Im 
Februar 1785 eröffnete Mozart Subſcriptions-Concerte auf der Mehlgrube, 
welche mit mehr als 150 Abonnenten (a 3 Ducaten) jeden Freitag gegeben 
wurden. Für die Faſtenzeit 1786 hatte Mozart drei Subſcriptions-Akademien zu 
Stande gebracht, und in der Adventszeit desſelben Jahres gab er vier Akademien 
auf dem Caſino. Mit Bezug auf den Erfolg der Mozart'ſchen Akademien bemerkt 
Jahn mit Recht, es wäre „ungerecht zu behaupten, daß Mozart von dem Pu— 
blikum jener Zeit nicht gebührend anerkannt und daß dieſe Anerkennung nicht 
auch in klingender Münze ausgeſprochen wäre“. Auch in ſeiner Wohnung pflegte 
Mozart regelmäßig an Sonntag-Vormittagen Muſikaufführungen zu halten, zu 


1) Das Programm enthält nur Mozart'ſche Compoſitionen und zwar: 1. Die 
„kleine Hafner-Sinfonie“. 2. Arie aus Idomeneo, geſungen von Madame Lange. 
3. Clavier-Concert in C dur. 4. „Scena“, geſungen von Adamberger. 5. Die „kleine 
Concertant⸗Sinfonie der letzten Finalmuſik“. 6. Clavier-Concert in D dur. 7. Scena 
aus „Lueio Silla“, geſungen von Dlle. Teyber. 8. Freie Phantaſie von Mo zart. 
9. Rondo, componirt für Mad. Lange. 10. Das letzte Stück der erſten Sinfonie. 
— „Man ſieht,“ bemerkt Jahn zu dieſem Programm, „die Anforderungen an das, 
was ein Concertgeber zu leiſten hatte, waren anders als die jetzt gewöhnlichen und 
das Publikum hatte auch zum Zuhören mehr Luſt.“ 

2) Vergl. Cramer's Magazin v. J. 1783, S. 578. 

3) „Nun muß ich Ihnen geſchwind noch ſagen,“ ſchreibt Mozart an ſeinen 
Vater, „wie es herging, daß ich ſo in einem Privatſaale Akademien gebe. Der Cla- 
viermeiſter Richter gibt nämlich im benannten Saale die ſechs Samſtage Concert. 
Die Nobleſſe ſubſeribirte nur mit dem Bemerken, daß ſie keine Luſt hätten, wenn ich 
nicht darin ſpielte. Herr Richter bat; ich verſprach ihm, dreimal zu ſpielen und 
machte auf drei Concerte für mich Subſeription, wozu ſich alles abonnirte.“ 
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welchen er nicht allein ſeine Freunde einlud, ſondern auch Muſikliebhabern den 
Eintritt gegen Honorar geſtattete. In den Akademien der Tonkünſtler-So— 
cietät ſpielte Mozart, in den Jahren 1781, 1783 und 1785, jedesmal ein 
neues Concert ſeiner Compoſition. Nach dem Jahre 1788 ſcheint er nur ſehr 
ſelten eine Akademie gegeben zu haben, unſere Nachforſchungen haben dieſe Ver— 
muthung Jahn's beſtätigt. 

Der bleibende Gewinn, den auch die Nachwelt aus dieſer Thätigkeit Mo— 
zart's des Virtuoſen zieht, find ſiebzehn Clavier-Concerte, welche Mozart 
(in der kurzen Zeit von 1783 bis 1786) in Wien, meiſtens für ſeine eigenen 
Akademien componirt hat. 

Neben Mozart hatte auf die Entwicklung des Pianoforteſpiels in Wien 
niemand größeren Einfluß geübt als Leopold Kozeluch h, ſeinerzeit einer der 
beliebteſten Componiſten (über 50 Clavier-Concerte verdankten ihm das Leben) 
und Clavierlehrer in Wien. „Was das Spiel betrifft,“ meldet das Jahrbuch für 
1796 von Kozeluch, „ſo gibt er für ſeine Perſon ſich nicht mehr damit ab, fo 
gut er auch ehemals ſpielte. Seine Schule hingegen iſt ohnſtreitig, in Betracht 
des wahren muſikaliſchen Gefühls, die vortrefflichſte. Ihm verdankt das 
Fortepiano fein Aufkommen. Das Mondthoniſche und die Verwirrung des 
Flügels paßte nicht zu der Klarheit, zu der Delicateſſe und dem Schatten und 
Licht, welches er in der Muſik verlangte; er nahm alſo keinen Scholaren an, der 
ſich nicht auch zu einem Fortepiano verſtehen wollte, und es ſcheint, daß er in 
der Reformation des Geſchmacks bey der Muſik keinen geringen Antheil hat. 
Denn ſeit jenem Zeitpunkt fing man an, die Noten mehr nach der Qualität und 
Quantität zu ſchätzen.“ 

Seine Schülerinnen waren die beiden berühmten Clavierſpielerinnen in 
Wien Thereſe Paradis und Fräulein Auernhammer. Die blinde Thereſe 
Paradis ) (geboren 1759, geftorben 1824), übte, von ihrer großen Kunſt— 
1) Leopold Kozeluch, geb. zu Welwarn in Böhmen 1753, machte ſich 1778 
in Wien anſäſſig, wo er durch ſein geſchmackvolles Spiel und treffliche Lehrmethode 
bald einer der geſuchteſten Lehrer, ſelbſt in höchſten Kreiſen wurde. Durch dieſe Ver— 
bindungen gelang es ihm auch nach Mozart's Tode zum k. k. Kammer-Compoſiteur 
mit 1500 fl. Gehalt ernannt zu werden, K. ſtarb in Wien 1814. Seine Tochter, ver— 
ehlichte Cio bint, Kammerfrau der Kaiſerin, war als gute Pianiſtin bekannt. 

2) Wien erfreute ſich zu jener Zeit des ſeltenen Beſitzes von zwei Compo— 
niſtinnen: Thereſe v. Paradis und Marianne v. Martinez (geb. 1740, + 1812) 
die geiſtreiche und gelehrte Freundin Metaſtaſio's. Die Compoſitionen beider Damen 
ſind verſchollen. Caroline Pichler, die in ihrer Jugend mit beiden befreundet war 
und fie oft muſiciren hörte, ſagt in ihren „Denkwürdigkeiten“ (II. p. 96), daß ſowohl 
Frl. Paradis als Frl. v. Martinez in ihren Compoſitionen „ſich nicht über, ja 
kaum an das Mittelmäßige“ erhoben hätten — ein Urtheil, das uns ganz glaub— 
würdig ſcheint. Frl. Martinez ſpielte nicht öffentlich, ließ aber ein Oratorium ihrer 
Compoſition „Iſacco“ in der Akademie der Tonkünſtler-Societät, zu Oſtern 1786 
aufführen. 
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reiſe nach Wien zurückgekehrt (1786), ihre Kunſt mehr im häuslichen Kreiſe, als 
öffentlich. Nur ſelten trat ſie in Concerten auf, wie z. B. in den Akademien der 
Tonkünſtler-Societät 1787 und 1790, wo fic jedesmal ein Concert ihres Lehrers 
Kozeluch zum Vortrag wählte ). Im Jahre 1798 ſpielte fie noch „aus beſon— 
derer Freundſchaft“, wie der Coneertzettel ſagt, ein Concert eigener Compoſition 
in der Akademie der Sängerin Caldarini im Jahn'ſchen Saale. 

Um ſo fleißiger im Concertiren war ihre Rivalin Fräulein Joſefa Auern— 
hammer, die nebſt Kozeluch's auch Mozart's Unterricht genoſſen hatte und in 
der Biographie des Letzteren als lebhafte Staffage mehr drolligen als idealen 
Charakters figurirt 2). Wir treffen das „dicke Fräulein Auernhammer“ in den 
Neunziger Jahren und zu Anfang des Jahrhunderts faſt regelmäßig mit einem 
Concert im Burgtheater, das ſie durch eine, ihr häufig beneidete Protection, 
einmal im Jahr an einem theaterfreien Feiertag erhielt. „Das Fräulein iſt ein 
Scheuſal,“ ſagt Mozart, „— ſpielt aber zum Entzücken, nur geht ihr der wahre, 
feine ſingende Geſchmack im Cantabile ab, ſie verzupft alles.“ Die Kritik geſtand 
der Auernhammer faſt einſtimmig große Bravour zu, rügte aber ihren Mangel 
an geiſtigem Verſtändniß, an ſeelenvollem Ausdruck. Noch im Jahre 1813 trat 
fic, die „einſtens in Wien als Clavierſpielerin excellirte“ öffentlich mit ihrem 
„fertigen und ſchulgerechten, aber kalten und veralteten Spiel auf.“ ). 

Ernſtliche Rivalen Mozart's konnten dieſe beiden Virtuoſinnen keineswegs 
heißen, ſo wenig als irgend ein anderer Wiener Clavierſpieler jener Zeit. Von 
fremden Virtuoſen war es nur Clementi), der 1782 Mozart für einen Augen— 
blick zu verdunkeln ſchien, aber bald beſiegt zurückwich. Er nahm eine unſchätzbare 
Errungenſchaft mit, nämlich den Eindruck von Mozart's Spielweiſe, die nach 
Clementi's eigenem Geſtändniß einen großen und günſtigen Einfluß auf ſeine 
weitere Entwicklung hatte °). 


1) Der gleichfalls blinde Dichter Pfeffel widmete der Th. Paradies folgende 

Apoſtrofe: 
„O weh, Thereſe! weh' dem Mann, 
Der nicht vor Wonne Dich zu hören, 
Wie wir, des Augenlichts entbehren, 
Und Ohr und Herz nur werden kann. 

2) Ausführlicheres ſiehe Jahn's „Mozart“ III. p. 133. ff. 

3) Leipz. Allg. M. Ztg., 15. Band, S. 300 und 372. 

4) Muzio Clementi, geb. in Rom 1750, zeichnete ſich ſo frühzeitig als Cla— 
vierſpieler aus, daß ein Engländer ihn als 14jährigen Knaben mit nach England 
nahm. Dort ſpielte Clementi den Flügel in der Oper. 1780 machte er Kunſtreiſen, 
blieb dann in London bis 1802, war dann bis 1810 auf Neiſen und hielt fic) von 
da bis zu ſeinem Tode (1832) in London auf. 

5) Eine Correſpondenz aus Italien v. J. 1787 meldet: „Von Clementi iſt's 
gewiß, daß er bei ſeinem Aufenthalt in Wien von vielen deutſchen Componiſten, 
hauptſächlich von Haydn, Mozart und Kozeluch gelernt habe, denn von dieſer 
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Der bekannte künſtleriſche Wettkampf Mozart's und Clementi's vor Kaiſer 
Joſef II., deſſen ausführliche Erzählung man bei Jahn (III. p. 51 ff.) nad 
leſen kann, fand im Jänner 1782 ſtatt; im Mai desſelben Jahres reiſte Cle— 
menti wieder von Wien ab. 

Außer Kozeluch ſind noch Abbs Joſef Gellinek (geb. 1757 zu Selz 
in Böhmen, + 1825 in Wien) und Johann Vanhall (geb. 1739 in Böhmen, 
+ 1813 in Wien) als tüchtige Clavierſpieler zu nennen, welche zu Mozart's Zeit 
in Wien lebten. Beide haben bekanntlich eine Unmaſſe „galanter Clavierſtücke“ 
geſchrieben, doch dürfte keiner von ihnen in Wien Concerte gegeben haben. — 
Wie wir ſehen, waren zu Mozart's Zeit öffentliche Concerte von Clavier-Vir— 
tuoſen noch äußerſt ſelten. Wenn Mozart Wien „das wahre Clavierland“ nennt, 
ſo iſt dies offenbar zunächſt auf die vielen und tüchtigen Dilettanten und auf 
die häusliche Pflege des Fortepiauos zu beziehen. Iſt doch dies Inſtrument erſt 
unter Mozart und zum großen Theil durch ihn ſo weit vervollkommt worden, 
daß es aus der traulichen Stube des Muſikfreundes mit Ehren in den Concert- 
ſaal oder auf das Theaterpodium gebracht werden konnte. Und auch dann noch 
fand das Fortepiano als Concert-Inſtrument viele und heftige Gegner ). 

Das Pianoforte iſt von allen Concert-Inſtrumenten das jüngſte, wenn 
wir von der Physharmonika abſehen, deren künſtleriſche Bedeutung und 
concertmäßige Vertretung überdies nahezu Null iſt. 

Mozart's großer Einfluß auf die Entwicklung des Clavierſpiels 
wurde unmittelbar in unſere Zeit hinüberreichend durch Johann N. Hummel, 


Zeit an tragen ſeine neueſten Werke deutſchen Zuſchnitt und richtigere Bearbeitung 
der Mittelſtimmen.“ (Cramer, Magazin II. Jahrg. p. 1378.) — Ludwig Berger 
erzählt, daß Clementt auf ſeine Anfrage, ob er damals (1781—82 in Wien) ſchon 
in ſeinem jetzigen Styl (1806) das Inſtrument behandelte, dies verneint habe, 
hinzufügend: daß er in jener früheren Zeit „ſich noch in großer brillirender Fertig— 
keit und beſonders in den vor ihm nicht gebräuchlich geweſenen Doppelpaſſagen ge— 
fallen und erſt ſpäter den geſangvollen, edleren Styl ſich angeeignet habe.“ (Berliner 
M. Ztg. Nr. 26 v. J. 1829.) 

) Ein Deceunium nach Mozart's Tod ſchreibt noch Werdens „Muſikaliſches 
Taſchenbuch für das Jahr 1803“, (S. 86) über das Fortepiano: „Soll der Zweck 
der Concertform erreicht werden, ſo iſt die Möglichkeit eines ſchönen Ausdrucks auf 
dem Hauptinftrument ein nothwendiges Erforderniß. Das Forteptano tft dazu 
gar nicht geeignet. Wenn der Ton desſelben von dem Spieler gleich auf man— 
cherlei Weiſe modificirt werden kann, fo iſt er doch weit mehr von dem Juſtrument 
abhängig, als bei anderen muſikaliſchen Werkzeugen. Der Spieler kann ihn nicht 
mit gehöriger Freiheit produciren und auch die beſten von dieſen Saiteninſtrumenten 
behalten immer etwas Widriges, Hölzernes, widerſtehen dem zarten Ausdruck. Daher 
laſſen alle Fortepiano-Concerte den Zuhörer kalt, wenn er auch die Schönheit 
des Werkes und die mechaniſche Fertigkeit des Spielers bewundert. Der Gebrauch 


des Fortepiauos und Claviers für das Haus ſoll hiedurch keineswegs angegriffen 
werden“ ꝛc. 
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welcher als Knabe Mozart's Unterricht genoß und mit großem Fleiß und 
Verſtändniß ſich zu Nutzen machte. Hummel kam 1785 nach Wien, ſtudirte 
zwei Jahre bei Mozart und erregte damals ſchon als Wunderkind Aufſehen. 
Er verband ſpäter das Weſentliche der Mozart'ſchen Spielweiſe mit den 
modernen Anforderungen und wurde der Begründer des neueren Clavirvirtuoſen— 
thums. 8 

In den achtziger Jahren des vorigen Jahrhunderts ſehen wir außer den 
wenigen Genannten nur noch zwei Clavierſpieler in Wien auftauchen, den elf— 
jährigen Cäſar Scheidl (1788 im Burgtheater) und Demoiſelle Willmann 
(1787 und früher im Theater an der Wien). Letztere war die Schweſter des im 
Theater an der Wien angeſtellten Max Willmann und nahm eine Zeitlang 
Unterricht bei Mozart ). 

Erſt im letzten Decennium des vorigen Jahrhunderts nimmt die Zahl der 
öffentlich auftretenden Pianiſten zu, wenn auch noch ſehr mäßig. Wie in den 
achtziger Jahren Mozart, ſo iſt in den neunziger Beethoven das glänzeude 
Meteor unter den Wiener Clavierſpielern. Beethoven?) (ſeit 1792 in Wien) 
wurde bekanntlich in der erſten Zeit ſeines hieſigen Aufenthalts als Virtuoſe 
höher geſchätzt, denn als Componiſts). Zum erſtenmal ſpielte Beethoven 
in Wien öffentlich am 29. März 1795 in der Akademie der Tonkünſtler-Societät, 
und zwar fein C dur-Concert op. 15. Für dasſelbe Inſtitut ſehen wir ihn in 
der Akademie am 2. April 1798 mitwirken, wo er (mit Triebenſee, Matau— 
ſchek, Beer und Michel) ſein Clavierquintett op. 16 vortrug. Im ſelben 
Jahre (29. März 1798) ſpielt Beethoven in dem Concerte der Sängerin Joſefa 
Duſchek (im Jahn'ſchen Saal) „eine Fortepiano-Sonate mit Begleitung“ 
von ſeiner Compoſition. 

Zum eigenen Vortheil concertirte Beethoven zum erſtenmal im Burgthea— 
ter am 2. April 1800. „Endlich bekam doch auch Hr. Beethoven das Theater 
einmal, und dies war wahrlich die intereſſanteſte Akademie ſeit langer Zeit!“ 
ſchreibt der Wiener Correſpondent der Leipziger Allg. M.-Ztg. vom Jahre 1800. 
(Das Septett und die C dur-Ginfonie kamen darin zur erſten Aufführung.) 


) Marianne Willmann, geb. um 1770, produeirte ſich einige Mal in Con- 
certen ihres Bruders im Theater an der Wien; wurde ſpäter bei der kurfürſtlichen 
Hofmuſik in Bonn angeſtellt, heiratete 1796 einen gewiſſen Huber und machte noch 
zu Aufang dieſes Jahrhunderts einige Kunſtreiſen als Madame Willmann⸗Huber. 
Spätere Nachrichten fehlen. O. Jahn erwähnt ſie nirgends. 

2) Ludwig van Beethoven, geb. in Bonn den 17. December 1770, 4 in 
Wien den 27. März 1827. 

3) „Bethofen, ein muſikaliſches Genie, welches ſeit zween Jahren ſeinen Auf— 
enthalt in Wien gewählt hat. Er wird allgemein wegen ſeiner beſonderen Geſchwin— 
digkeit und wegen den außerordentlichen Schwierigkeiten bewundert, welche er mit ſo 
vieler Leichtigkeit exponirt.“ Schönfeld, Jahrbuch der Tonkunſt für 1796, 
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Beethoven's Wirkſamkeit als Concertgeber fällt überwiegend in das 19. Jahr— 
hundert. 

Von einheimiſchen Clavierſpielern, welche am Ausgang des 18. und zu 
Aufang des 19. Jahrhunderts neben Beethoven ſich bemerkbar machten, ſind außer 
der bereits erwähnten Mad. Auernhammer vorzüglich Wölfl und Eberl zu 
nennen. Als Bravourſpieler dürfte Wölfl) oben an geſtanden fein, einer 
der erſten öſterreichiſchen Virtuoſen, der weite Reiſen und auch im Ausland Auf— 
ſehen machte. Er wurde in Paris (1801) „als ein deutſches Wunder angeſtaunt“ 
und von franzöſiſchen Journalen als „un des hommes les plus étonnants de 
Europe sur le Piano“ gefeiert. — Von Anton Eberl) fagt die A. M.-Z.: 
„Er gehört unſtreitig zu den Starkſpielern, wie man ſich hier ausdrückt, und ſteht 
mit Madame Auernhammer, Wölfl und Beethoven auf gleicher Höhe, nur daß er 
ſeinem Spiel nicht wie dieſe genug Schatten und Licht zu geben weiß.“ 

Von berühmten fremden Claviervirtuoſen dieſer Zeit wüßten wir nur 
Steibelt!) zu nennen, welcher im Jahre 1800 in Wien concertirte und nach einem 
kurzen Scheinſieg über Beethoven ebenſo die Segel ſtreichen mußte, wie früher 
Clementi vor Mozart. 


) Joſef Wölfl, geb. 1772 in Salzburg, Schüler Leopold Mozart's und 
Michel Haydn's, reiſte 1792 nach Warſchau, wo ſein Clavierſpiel großes Aufſehen 
machte. 1795 verließ er Warſchau, ging nach Wien, erregte gleichfalls Senſation 
durch ſeine Bravour, ließ mehrere Singſpiele ſeiner Compoſition daſelbſt aufführen 
und heiratete 1798 die Schauſpielerin Klemm vom Nationaltheater. Dann machte 
er große Reiſen, nach Deutſchland, Frankreich und England. Durch ſeine Verbindung 
mit einem falſchen Spieler, der ſich ihm anſchloß, gerieth Wölfl in üblen Leumund 
und ſtarb von aller Welt verlaſſen im J 1811 oder 1814 in London. — (“Vergleiche 
L. A. M.⸗Z. III. Bd. S. 40. ff. 3. October 1800.) 

2) Anton Eberl, geb. in Wien 1765, von ſeiner Familie hartnäckig zum Ju⸗ 
riſten beſtimmt, gelangte erſt durch ſeinen freundſchaftlichen Verkehr mit Mozart 
dazu, ſich nach abſolvirten Rechtsſtudien mit ganzer Kraft der Muſik zu widmen. Im 
J. 1796 begleitete er die Witwe Mozart's und die Sängerin A. Lange auf einer 
Reiſe und producivte ſich dabei in den Hauptſtädten Deutſchlands als Pianiſt und 
Compoſiteur. Er erhielt eine Auſtellung als Capellmeiſter in Petersburg, von wo er 
im J. 1801 nach Wien zurückkehrte und daſelbſt eine Oper „Die Königin der ſchwar— 
zen Inſeln“ zur Aufführung brachte. Eberl ſtarb in Wien 1807 im 41ſten Jahre. 
Seine zahlreichen Claviercompoſitionen, Sinfonien und Kammermuſiken erfreuten ſich 
großer Beliebtheit. 

) Daniel Steibelt, geb. in Berlin 1764 oder 1765, begann frühzeitig zu 
reiſen und machte 1790 in Paris großes Aufſehen. Bedenkliche Verirrungen zwangen 
ihn, Paris im J. 1798 zu verlaſſen, worauf er Kunſtreiſen nach England, Holland 
und Deutſchland unternahm. Von Wien brachte er 1800 nach Paris die Partitur 
von Haydn's „Schöpfung“ mit, die er für ſeinen Vortheil ausbeutete. Nach ver— 
ſchiedenen läugeren Reiſen ging er 1808 nach Petersburg, wurde daſelbſt Director 
der franzöſiſchen Oper und ſtarb im J. 1823. 
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Steibelt's Concert im Augarten (das Billet zu einem Dukaten) war 
wenig beſucht. „Seine Ankündigung wie ſein Betragen waren hier wie ander— 
wärts,“ ſchreibt die Allg. M. Z., d. h. frech und marktſchreieriſch. Seine Frau, 
eine reizende Engländerin, begleitete eigenhändig mehrere ſeiner Effectſtücke, 
„Bacchanale“ genannt, mit dem Tambourin. Das beſonders auffallend annon— 
cirte „Rondo mit dem Donnerwetter“ erſchien als äußerſt ſchwache Copie des 
Vogler'ſchen. Derlei deſeriptive Clavierſtücke waren zu jener Zeit, namentlich 
ſeit Abbé Vogler, ſehr beliebt. So glänzte Wölfl in ſeinen Concerten mit einer 
„muſikaliſchen Badinage“, welche eine Seefahrt mit Sturm u. ſ. w. ſchilderte. 
Das bekannte Tonſtück von A. Klengel (mit dem Thema „La biondina in 
gondoletta“) war einer der letzten dieſer Clavier-Stürme. 


John Cramer) war im Winter 1799 auf 1800 in Wien, ohne öffent⸗ 
lich geſpielt zu haben, wie er denn überhaupt auf dem Continente äußerſt ſelten 
Concerte gab. ; ; 

Die erſten Clavierſonaten Beethoven's trugen im Verein mit den Com— 
poſitionen Mozart's und Clementi's ſehr zur raſchen Fortentwicklung und 
Ausbreitung des Clavierſpiels bei. Und wie mit der Claviervirtuoſität immer 
der Clavierbau gewiſſermaßen Schritt hält, ſehen wir dieſen Fabricationszweig 
ſchon in den neunziger Jahren ſich in Wien äußerſt blühend entfalten 7). 

Das „Jahrbuch der Tonkunſt in Wien“ vom Jahre 1795 ſpricht ſchon 
von der „großen Menge“ Wiener Fortepiano’s, die nach Böhmen, Ungarn, Po- 
len, ins deutſche Reich und ſelbſt in die Türkei verſendet werden. Als der „gleich— 
ſam erſte Schöpfer dieſes Inſtruments in Wien“ wird Herr Walter genannt, als 
der „zweite berufene Meiſter“ Herr Schanz, deſſen Pianoforte eigentlich eine 
Copie der Stein'ſchen in Augsburg ſeien. Der „dritte große Meiſter oder viel— 
mehr Meiſterin iſt Madame Streicherin auf der Landſtraße“, die Tochter des 
berühmten Inſtrumentenmachers Stein in Augsburg, welche nach dem Tode 
ihres Vaters den Muſikmeiſter und Componiſten Streicher heiratete (Schil—⸗ 
ler's Freund auf der Carlsſchule). Sie nahm ihren älteſten Bruder zu ſich und 
ließ ſich in Wien nieder. „Da wir“ — fährt das Jahrbuch fort — „nur zwei 
Original-Inſtrumentenmacher haben, ſo theilen wir unſere Fortepiano's in zwei 
Claſſen: die Walter'ſchen und die Streich er'ſchen. Dieſen entſprechen auch 


) Johann Baptiſt Cramer, geb. in Mannheim 1771, kam ſehr jung nach 
England mit ſeinem Vater, dem bekannten Violinſpieler und Orcheſter-Director Wil- 
helm Cramer. — J. B. Cramer wurde Schüler Clementi's, machte mit 17 Jah- 
ren Kunſtreiſen, kehrte 1791 nach England zurück und widmete ſich daſelbſt dem 
Clavierunterricht. Er ſtarb in Kenſington, 87 Jahre alt, im Jahre 1858. 

2) Die erſte Nachricht von einem in Wien verfertigten Clavier finden wir in 
Prätorius' „Syntagma musicale“ (II. p. 64). Es war ein im Jahre 1589 von 
dem Hoforganifter Rudolf des Zweiten, Charles Luyton, verfertigtes Clavier mit 
beweglicher Claviatur behufs des Transponivens, 
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zwei Claſſen unſerer Clavierſpieler. Die eine Claſſe liebt einen ſtarken Ohren⸗ 
ſchmaus, ein gewaltiges Geräuſche, ſpielt ſehr reichtönig“, — dieſer werden 
Walter'ſche Fortepianos empfohlen. Die andere Claſſe „ſucht Nahrung für die 
Seele, liebt ſanftes, ſchmelzendes Spiel“, für dieſe ſind Streicher's Fortepianos 
gemacht. (Ein Walter'ſches Piano koſtete 50 bis 120 Dukaten, eines von 
Schanz 40 bis 100 Dukaten, der geringſte Preis eines Streich er'ſchen war 
66 Dukaten.) 

Das Inſtrument, deſſen ſich Mozart bei ſeinen Concerten in Wien aus⸗ 
ſchließlich bediente, war von Walter, und wahrſcheinlich zu Anfang der Acht—⸗ 
ziger Jahre verfertigt !). 


5. Virtuoſen auf der Harfe, Guitarre und einigen veralteten 
Inſtrumenten. 


Die Harfe erfreute ſich zwar in Deutſchland niemals einer ſo großen Be— 
liebtheit wie in Frankreich und England, war aber doch in ihrer einfachen Ge- 
ſtalt in der erſten Hälfte und um die Mitte des 18. Jahrhunderts auch hier 
ziemlich viel geſpielt. Forkel's Almanach für das Jahr 1782 bemerkt: „Die 
Harfe iſt, als Solo- und Concert-Inſtrument betrachtet, ſehr abgekommen. Nur 


1) Dies Inſtrument wurde von Mozart's älterem Sohne, Carl Mozart, dem 
„Mozarteum“ in Salzburg zum Geſchenk gemacht, wo es ſich noch befindet. Die 
äußere Geſtalt iſt die — gegen die jetzige natürlich kleinere — Flügelform und wird 
von 5 ziemlich dünnen viereckigen Füßen geſtützt. Der Kaſten iſt von Nußholz, dunkel 
röthlich-gelb, die Claviatur ſchwarz mit weißen Obertaſten. Es umfaßt 5 Octaven von 
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ment iſt ſehr leicht im Anſchlage, der Ton ziemlich ſtark und ſcharf und bei Auwen— 
dung des Pedals (durch Aufhebung der beiden Kniee) im Forte durchdringend, bei 
Anwendung der Dämpfung beim Piano hingegen überaus weich und zart. Die 
Dämpfung wird durch das Ziehen mit der Hand an einem Kuopfe, dort, wo heut⸗ 
zutage das Täfelchen mit dem Namen des Verfertigers angebracht iſt, bewirkt, indem 
gleichzeitig eine mit dem Knopf verbundene kleine Eiſenſtange die Dämpfung gegen 
den Anſchlag der Hämmer zieht. (Vergl. Fr. Lorenz, „Mozart als Claviercom— 
poniſt“, p. 23.) 
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ſelten findet man noch Jemand, der es zu einem Concert-Inſtrument erhebt. In 
großen Capellen wird es zur Verſtärkung der Bäſſe neben die Theorbe und Laute 
geſtellt, übrigens aber nicht viel darnach gefragt“. Das einfache Pedal wurde 
1720 erfunden, und zwar von einem Deutſchen: Hochbrücker oder Hod: 
prugger in Donauwörth. Dieſer „kunſtreiche Harpfeniſt Simon Hochprugger“ 
iſt zugleich der erſte, von deſſen Auftreten in Wien wir Kenntniß haben; er ſpielte 
im October 1729 mit ſeiner neu erfundenen „Pedal- oder Trett-Harpfe“ bei der 
kaiſerl. Tafel. 


In Frankreich waren Pedalharfen noch 1740 unbekannt, doch ging von 
Frankreich ſpäter, nämlich im Jahre 1820 das Pedal „mit doppelter Bewegung“ 
(eine Erfindung P. Erards) und damit die letzte Vervollkommnung dieſes Inſtru— 
mentes aus. Zu Ende des vorigen Jahrhunderts begann die Harfe wieder an 
Beliebtheit allmälig zu gewinnen, in Wien zum mindeſten. Hier hatte dies In— 
ſtrument ſeine gleichſam privilegirte Repräſentantin in der „k. k. Hofharfenmei⸗ 
ſterin“ Demoiſelle Müllner. Wir finden ſie ſchon 1788 als Coneertgeberin 
im Burgtheater. Durch Jahrzehnte bildete Demoiſelle Müllner einen ſtabilen 
Factor des Wiener Concertlebens und konnte mit ihrem jährlichen Concert im 
Burgtheater eine Art harfenfpielende Auernhammer genannt werden 9. 


Die Vervollkommnung der Harfe hat das früher beliebteſte Saiten-Inſtru— 
ment, die Laute, verdrängt. Zu Lebzeiten van Swietens war in Wien die 
Laute noch durch Kohaut vertreten, der mit dem Violiniſten Starzer in van 
Swieten's Haus oft Haydn'iſche Compofitionen ſpielte. (Grieſinger, p. 66.) 
Von einer öffentlichen Production auf der Laute finden wir keine Spur; vielleicht 
daß in dem „großen Concertino für mehrere obligate Inſtrumente, worin ſich der 
Compoſiteur, Herr Kohaut, ſelbſt hören läßt“ (Akademie der Tonkünſtler⸗ 
Societät zu Weihnachten 1777), es die Laute war, die Kohaut ſpielte. Be⸗ 
ſtimmtes war hierüber nicht zu eruiren. In der Hofcapelle war je ein „Luttiniſt“ 
ſeit 1566 bis zum Jahre 1728 angeſtellt. Außerdem war in der Hofcapelle von 
1663 bis 1751 auch die Theorbe, eine Art Baßlaute, verwendet, welche die 
Stelle des Claviers vertrat. Ferner das Cymbal, die ältere Form unſeres 
jetzigen Fortepiano, als Begleit- Inſtrument von 1721 bis 1763. 


) Joſepha Mülluer (später verehlichte Gollenhofer), geb. in Wien 1769, 
machte, von Kaiſer Joſef II. unterſtützt, ſchon als junges Mädchen Kunſtreiſen nach 
Italien und Deutſchland. Nach Wien zurückgekehrt, wurde fie Soloſpielerin im Hof- 
theater-Ordjefter und Lehrerin der jungen Erzherzoginnen. Sie ſtarb in Wien 1843. 
Das „Jahrbuch der Tonkunſt“ von 1795 führt fie in folgender charakteriſtiſcher Weiſe 
auf: „Müller, Mademoiſelle, ein merkwürdiges Genie. Als eine Bürgerstochter 
ohne Gelegenheit, durch Umgang mit der feinen Welt ihren Geſchmack zu den zärt— 
lichen Tönen der Harmonie zu bilden, erwachte ihr Gefühl von ſelbſten und ſtieg in 
der Tonkunſt ſo hoch, daß ſie wirklich für die größte Harfenſpielerin Wien's geachtet 
wird. Sie giebt den Erzherzoginnen Unterricht.“ (p. 45.) — 

9* 
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Zu Ende des 18. Jahrhunderts kam die Guitarre auf, deren Urſprung 
bei den Mauren zu ſuchen iſt, welche fie nach Spanien gebracht. Von da ver- 
breitete ſich das Inſtrument weiter, wurde in Italien mit Darmſaiten bezogen 
und kam in dieſer Geſtalt 1788 durch die Herzogin Amalia nach Weimar. Ganz 
Deutſchland bezog durch 10 Jahre ſeine Guitarren faſt ausſchließlich von dem 
Weimarer Inſtrumentenmacher J. A. Otto. Die Guitarre kam bald in die 
Mode, man ſchuf die meiſten Lauten in Guitarren um. Ebenſo bald kam die 
Guitarre wieder aus der Mode, und endlich durch M. Giuliani (gegen das 
Jahr 1810) wieder in die Mode. Burney traf ſchon im Jahre 1772 in Wien 
einen ſehr geſchickten Guitarreſpieler in der Perſon des Abbate Coſta, eines ge— 
borenen Portugieſen. Jedenfalls war Coſta hierin eine ganz vereinzelte Erſchei— 
nung und mochte ſein Inſtrument noch aus ſeinem Vaterlande mitgebracht haben, 
wenn es überhaupt eine wirkliche Guitarre im modernen Sinn und nicht etwa 
eine Mandoline war. In den letzten Jahren des vorigen Jahrhunderts, noch mehr 
zu Anfang des 19. galt Wolf in Wien als geſchickter Guitarreſpieler. Doch fin— 
det ſich von irgend einem öffentlich geſpielten Guitarre-Concert in Wien im 
vorigen Jahrhundert noch keine Spur. 


Die Mandoline (eine Tochter der Laute, ſowie die Guitarre) war gegen 
das Ende des vorigen Jahrhunderts auch in Wien bereits im Abſterben, fand 
aber hie und da noch einen älteren Liebhaber. Auf den Coneertzetteln fällt ſie 
uns nur einmal auf und in wunderlicher Umgebung. Die Tonkünſtler-Societät 
gab nämlich in ihrer Weihnachts-Akademie 1798 unter anderem ein „Concert 
für Clavier, Mandoline, Trompete und Contrabaß (!) von Leopold 
Kozeluch“. 

Da wir eben von veralteten Inſtrumenten ſprechen, ſo möge an dieſer 
Stelle noch des Barytons und der Lyra tedescha Erwähnung geſchehen, 
Inſtrumente, welche noch mit der muſikaliſchen Thätigkeit Joſef Haydn's in 
enger Verbindung ſtehen, aber nach ſeinem Tode faſt nicht mehr genannt 
werden. Das Baryton (Viola di Bordone), etwa um das Jahr 1700 erfunden, 
hatte die Geſtalt der Viola di Gamba (Gambe) und 5 bis 7 Darmſaiten, die 
mit dem Bogen geſtrichen wurden. Hinter dieſen, im ausgehöhlten Halſe, befan— 
den ſich aber noch 8 bis 16 Drahtſaiten, die man zugleich mit der Spitze des 
Daumens ſpielte. „Man glaubte zwei Inſtrumente zu hören, eine Gamba und 
eine Mandor-Zither.“ Im Dienſten des Fürſten Eszterhazy, der das Baryton 
mit Vorliebe ſpielte, hat Haydn nicht weniger als 163 Stücke für dies Inſtru— 
ment componirt. Joſef Haydn hatte auch auf den Tod Friedrich des Großen 
eine Cantate für Geſang und Baryton geſchrieben, die mit den Worten: „Er 
iſt nicht mehr. Tön' trauernd, Baryton!“ begann !). Das Baryton ſcheint ſich 


) „Muſ. Realzeitung“ vom Jahre 1788, Nr. 8. 
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in den Wiener Kreiſen noch relativ am längſten erhalten zu haben !). Als der 
Barytonſpieler Carl Franz aus der fürſtlich Eszterhazy'ſchen Capelle 1788 in 
Nürnberg concertirte (— in Wien iſt von Concerten desſelben nichts bekannt —) 
war das Inſtrument ſchon ein ſelten gewordenes. Einer der letzten Baryton— 
ſpieler war Vincenz Hauſchka, der bereits unter den Violoncelliſten aufgeführt 
wurde. Im Jahre 1793 als Hofbeamter in Wien angeſtellt, übte Hauſchka 
auf den Wunſch der Kaiſerin Maria Thereſia das Baryton und producivte ſich 
darauf häufig bei Hof mit eigens für ihn componirten Stücken von Eybler, 
Paér, Weigl tu. A. 

Die „Lyra tedescha“ (Leyer) gegen den Ausgang des vorigen Jahr— 
hunderts nur noch von vereinzelten Privatliebhabern geübt, war das Lieblings— 
Inſtrument des Königs von Neapel, der 1790 in Wien anweſend, ſofort 
Haydn rufen ließ, um von ihm einige neue Compofitionen für die Leyer zu 
beſtellen 2). 8 i 

Unter die ſeltenſten Concert-Inſtrumente gehören gewiß die Pauken. 
Die Production des J. G. Roth aus Nürnberg auf 16 Pauken im Kärntner⸗ 
thor⸗Theater am 28. April 1798 war ohne Zweifel der letzte Nachklang der einſt 
weltberühmten Kunſt der „Hofpauker.“ 


6. Glasharmonifa und verwandte Inſtrumente. 


Im Jahre 1791 concertirte in Wien Marianne Kirchgeßner und Herr 
Röllig, beide Virtuoſen auf der Harmonika. Dieſes jetzt völlig verſchollene 
Inſtrument ſpielt in dem Muſikleben des vorigen Jahrhunderts eine ſo eigen— 
thümliche Rolle, daß wir einen Augenblick dabei verweilen müſſen. 

Gewöhnlich gilt der berühmte Benjamin Franklin für den Erfinder der 
Glasharmonika. Er hat indeſſen nur die bereits von Puckeridge und Delaval 
ausgeführten Verſuche, benetzte Gläſer durch Reibung zum Tönen zu bringen, 
weſentlich vervollkommt und dem neuen Juſtrument den Namen „Harmonika“ 
gegeben. Die um die Mitte des vorigen Jahrhunderts, namentlich in London 
beliebten „Musical glasses“ waren die primitiven Vorläufer der Harmonika: 
eine in mehreren Reihen zuſammengeſtellte Anzahl Gläſer, die je nach der Höhe 
des Tons mit mehr oder weniger Waſſer gefüllt, durch Streichen der Finger am 
Rande des Glaſes zum Klingen gebracht wurden. Gluck ſelbſt hat im Jahre 
1746 im Haymartet-Theater zu London ein Concert auf dieſem angeblich von 


1) Ju der Wiener Hofcapelle fand das Baryton in den Jahren 1721 bis 1740 
Anwendung. Die damit verwandte Viola di Gam ba war in der Hofcapelle von 
1682 bis 1740 mit 1, 2 bis 4 Gambiſten beſetzt; dann wurde ſie (nach 60jähriger 
Rivalität) daſelbſt vom Violoncell verdrängt. (Vergl. Köchel „Hofmuſikcapelle“ p. 23.) 

2) „Muſikal. Correſpondenz“ vom Jahre 1790, Nr. 19. — Vergl. auch Gyro- 
wetz's Selbſtbiographie. 
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ihm erfundenen Inſtrument von 26 Trinkgläſern gegeben ). Die Engländerinnen 
Marianna und Cäcilia Davies, Verwandte Franklins, machten zuerſt die Welt 
mit den ſüßen, ſcharfen Klängen der „Harmonika“ bekannt. Die beiden Schwe— 
ſtern bereiſten in den Jahren 1768 bis 1783 Frankreich, Italien und Deutſch— 
land, ließen ſich in Wien bei Hofe hören und erfuhren von Maria Thereſia 
große Auszeichnung. Hier ſchrieb Metaſtaſio zu den Vermälungsfeierlichkeiten 
einer öſterreichiſchen Erzherzogin eine Ode, welche beſtimmt war, von Cäcilia 
Davies geſungen und von ihrer Schweſter Marianna auf der Glasharmonika 
begleitet zu werden. Die Compoſition dieſer Ode lieferte Haſſe ). In Wien 
verlegte ſich hierauf Dr. Mesmer, der Freund der Mozart'ſchen Familie, auf 
das durch die Davies in Mode gekommene Inſtrument. Er ſpielte, wie Leopold 
Mozart berichtet (1773), die Glasharmonika vortrefflich, „als der Einzige, der 
ſie ordentlich gelernt hatte“. Doch trat er damit nicht vor die Oeffentlichkeit. 
Hierauf war es die blinde Marianne Kirchgeßner (geb. 1770, +1808), 
welche zu Ende des vorigen Jahrhunderts mit der Glasharmonika Deutſchland 
in ſchwärmendes Entzücken verſetzte. Dies Entzücken, das manches poetiſche Ge— 
müth erfüllte, ſpiegelt die deutſche Sentimentalitäts-Epoche, die Werther— 
Schwärmerei, muſikaliſch wieder. Und dieſes culturhiſtoriſche Symptom iſt's, 
was uns die verſchollene Glasharmonika heute noch intereſſant macht. Man 
braucht ſich nur der zahlreichen Stellen in Jean Paul zu erinnern, welche dies 
Inſtrument feiern?), der Lobgedichte Wieland's, Schubart's u. A., um wahr- 
zunehmen, daß die Schwärmerei für dies muſikaliſch dürftige, ſentimentale, ner— 


1) C. F. Pohl, „Mozart in London“, p. 60. 

2) B. Frauklin's Works. (Boſton 1840) vol. I. part. second, cap. II. p. 263, 

5) So leſen wir in Jean Paul's „Titan“ (Band XV. S. 368): „Sie ging 
hinab, das melodiſche Requiem des Tages ſtieg herauf — der Zephyr des Klanges, 
die Harmonika, flog wehend über die Gartenblüten — und die Töne neigten ſich auf 
den dünnen Lilien des aufwachſenden Waſſers, und die Silberlilien zerſprangen oben 
vor Luft und Wonne in flammige Blüten — und drüben ruhte die Mutter Sonne 
lächelnd in einer Aue und ſah groß und zärtlich ihre Menſchen an“. — Folgende 
Exploſion im „Hesperus“ (Band VI. S. 93) macht der eben eitirten vielleicht noch 
den Rang ſtreitig: „O! der Schmerz der Wonne befriedigte ihn, und er dankte dem 
Schöpfer dieſes melodiſchen Edens, daß er mit den höchſten Tönen der Har— 
monika, die das Herz des Menſchen mit unbekannten Kräften in Thränen zerſplit— 
tern, wie hohe Töne Gläſer zerſprengen, endlich ſeinen Buſen, ſeine Seufzer und ſeine 
Thränen erſchöpfte: unter dieſen Tönen, nach dieſen Tönen gab es keine Worte mehr; 
die volle Seele wurde von Laub und Nacht und Thränen zugehüllt — das ſprach— 
loſe Herz ſog ſchwellend die Töne in ſich und hielt die äußeren für innere — und 
zuletzt ſpielten die Töne nur leiſe wie Zephire um den Wonneſchlaftrunkenen!“ — 
Zahlreiche Erwähnungen der Glasharmonika finden ſich bei Jean Paul (Berliner 
Geſammtausgabe von 1840) noch im „Hesperus“, Band VII, 3. Theil, S. 116 
und 183; „Titan“, Band XV, S. 59, 222, 377, 390, 392; „Quintus Fixlein“, 
Band III, S. 61, 215 2. 
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venaufregende Inſtrument keine vereinzelte Kunſtliebhaberei, ſondern im Zuſam— 
menhang mit einer allgemeinen herrſchenden Stimmung war. Marianne Kirch— 
geßner concertirte im Jahre 1791 in Wien, wo Mozart, von ihrem Spiel 
entzückt, für ſie ein Quintett („Adagio und Rondo“), für Harmonika, Flöte, 
Oboe, Viola und Violoncell, ſchrieb. 1 

Zu den ergötzlichſten Zeichen jenes Kirchgeßner-Enthuſiasmus zählen 
wir das Schreiben, womit ein Fräulein von Palm der Kirchgeßner eine „ſehr 
ſchöne Chocoladetaſſe mit einem ſilbernen Löffelchen“ zuſandte, und welches 
die „Muſikal. Correſpondenz“ von 1791 (Nr. 12) wichtig genug fand, um es 
zu veröffentlichen: „Liebe und Achtung reicht Ihnen das! Ihre Seele, ſanft und 
lieblich wie das überirdiſche Inſtrument, das Ihre liebe, zarte Hand ſo angemeſſen 
rührt, — Ihre Seele nahm dies Herz Ihnen hin! Sie erzeigen mir eine Wohl— 
that, wenn Sie manchmal aus dieſer Taſſe trinken“ ). Die Kirchgeßner ſtarb 
1808 in Schaffhauſen. Der Componiſt W. J. Tomaſchek in Prag gab der 
allgemeinen Trauer muſikaliſchen Ausdruck durch eine „Fantaſie für die Harmo— 
nika, am Grabe der Kirchgeßner“. 

Die Franklin'ſche Harmonika gab alsbald Anlaß zu einer Menge Verbeſſe— 
rungen und Veränderungen, zu zahlreichen ähnlichen Inſtrumenten mit einer 
Menge neuen, meiſt poetiſch und exotiſch klingenden Namen. Da man fand, daß 
das Reiben der Glasglocken mit den Fingerſpitzen die Nerven erſchüttere, verfiel 
man auf den Gedanken, eine Taſtatur damit zu verbinden. Dies war das Prin⸗ 
cip der Röllig'ſchen „Taſtenharmonika“ oder „Clavierharmonika“, welche einem 
kleinen Clavier ähnlich ſah 2). Röllig ?), der auch mit einem ſelbſt erfundenen 
Bogenflügel ,Xenorphita” wie früher mit der „Orphika“ Aufſehen machte, lebte 
längere Zeit als Beamter in Wien und ließ ſich da wiederholt öffentlich hören. 

Die Harmonika war noch zu Anfang dieſes Jahrhunderts ſo beliebt und 
verbreitet, daß Ferdinand Pohl im Jahre 1812 ſein Concert in Berlin mit 
einem Trio für drei Harmonikas eröffnen konnte. 

Die deutſchen Muſikzeitungen in den letzten zwanzig Jahren des vorigen 
und im erſten Decennium des gegenwärtigen Jahrhunderts geben den beſten 

1) Die Ueberſchwenglichkeit dieſer ziemlich lang nachklingenden Sentimentalitäts⸗ 
Epoche ſpricht ſich auch in den Titeln zahlloſer Muſikſtücke aus, wovon uns manche 
drollig genug vorkommen. So erſchien bei Boßler in Speyer 1791 eine periodiſche 
Sammlung „leichter Sing- und Schlagſtücke“ unter dem Titel: Roſen auf das 
Clavier meiner Minna. (Darunter Lieder wie „die Schamhaftigkeit“, „die 
Schönheit meines Mädchens“ ꝛc.) In der Muſikal. Correſpondenz von 1791 wird 
die Pränumeration auf eine Liederſammlung eröffnet, welche betitelt iſt: „Die Um⸗ 
ſtimmung der Mißtöne des widrigen Schickſals der leidenden Julie 
am Pianoforte“. 

2) Nähere Details finden ſich in der trefflichen Broſchüre: „Zur Geſchichte der 
Glasharmonika“ von C. F. Pohl; Wien bei Gerold 1862. 

3) Carl Leop. Röllig geb. in Wien 1761, publicirte 1787 in Berlin die Beſchrei⸗ 
bung einer Clavierharmonika. In Wien wurde er Bibliotheks⸗Official 1797. f 1804. 
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Maßſtab für den Eifer, womit man ſich damals mit der Harmonika und allen 
ihren Verbeſſerungen befaßte, von der Wichtigkeit, welche man ihr beilegte. Der 
Componiſt Naumann ſchrieb im Jahre 1784 auf Erſuchen der Herzogin Do— 
rothea von Kurland mehrere Quartette für Flöte, Geige, Bratſche und Glashar- 
monika. Er geſtand trotzdem, daß ihm nur die Laute wirkſam mit der Harmo- 
nika vereinbar ſcheine; alle andern Inſtrumente verlören zu ſehr neben der Har— 
monika !). Man glaubte ſelbſt an eine Zukunft dieſes Inſtrumentes im Orcheſter, 
z. B. bei einer Oper, „wo auf einer wüſten Inſel das Geſäuſel des Windes und 
Stimmen unſichtbarer Geiſter ertönen ſollten“. Der Componiſt P. Schulz, 
der in dieſem Sinne die Geſänge und Zwiſchenſpiele zu „Minona“ componirte, 
ging deshalb täglich zu Röllig, um ſich genau in Ton und Stimmung für dieſes 
Gedicht zu verſetzen 2). 

Die Neuheit der Harmonika reizte bald zu zahlreichen „Erfindungen“ neuer 
Inſtrumente, womit die vorgeſchrittene Akuſtik und muſikaliſche Mechanik ſich gefiel. 

Es erſchien Chladni mit ſeinem „Euphon“ und „Clavicylinder“, 
Kauffmann mit dem „Harmonichord“, Müller mit dem „Harmonicon“, 
Buſchmann mit dem Terpodion. Dann folgte die Tyloharmonika (oder 
Triphon, ein aufrechtſtehender Flügel mit Holzſtäben, von Colophoniunr- beftride- 
nen, behandſchuhten Händen geſpielt; — das Uranicon von Uhde mit Friction 
an Holz anſtatt an Glas, — das Panmelodicon von Leppich, welches 
Metallſtäbe durch ein Schwungrad mit einer Metallwalze in Berührung 
brachte 2c. ꝛc. 

In Wien kam die kindiſche Paſſion, namentlich der Großen, für künſtliche 
Spieluhrwerke und Muſikautomaten hinzu. Der Mechaniker Johann 
Mälzel, Regensburger von Geburt, kam 1790 nach Wien und verſah den Hof 
und die Ariſtokratie mit koſtbaren Spieluhren, muſicirenden Ruhebetten, Secre— 
tärs u. dgl.). 

Die Glasharmonika und alle ihre Abarten überlebten ſich bald nach dem 
Beginne des 19. Jahrhunderts und wurden endlich durch die Erfindung der 
Physharmonika (von Häckel in Wien 1824) vollſtändig überholt und 
beſeitigt. 

) G. Naumann's Biographie von G. A. Meißner, p. 338, 361. 

2 Cramer, Magazin, II. Jahrgang, 1787. S. 1389. 

5) Freiherr v. Braun beſaß von Mälzel eine Maſchine mit dem Gemälde 
des Veſuvs, welche ein doppeltes Echo gab. Im Tempel der Nacht zu Schönau 
war am Plafond eine Mälzel'ſche Maſchine angebracht, welche, den geſtirnten Himmel 
vorſtellend, „mit ergreifenden Geiſtertönen der Harmonika durch Fantaſien von Sa— 
lieri's Compoſition entzückt“. Kaiſerin Maria Thereſia hatte von Mälzel eine 
kleine Panharmonika mit einem Flöten-Echo, welches aus einer gegenüberſtehenden 


Optik, die eine Schweizergegend vorſtellt, in einer Entfernung von 40 Schuh hervor— 
ging. (Vaterländ. Blätter, Jahrg. 1808, S. 112.) 
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Erſtes Capilel. 


Die Geſellſchaft der Muſikfreunde. 


1. Eutſtehung, Organiſation und Concertthätigkeit der Geſellſchaft. 


Der muſikaliſche Dilettantismus, zu Ende des vorigen Jahrhunderts 
unter Keeß und van Swieten in großem Style thätig, hatte ſich zu Anfang 
des gegenwärtigen noch einmal und zwar in dem „Adeligen Liebhaber-Concert“ 
kräftig aufgeſchwungen. Nach dieſem kurzen, glänzenden Lebenszeichen ſchien er 
zu verlöſchen. Er that dies nur der Oeffentlichkeit gegenüber, welche in der That 
nach dem Aufhören dieſes Liebhaber-Concerts leer ausging. Der Dilettantismus 
zog ſich an den häuslichen Herd zurück, hier aber arbeitete er mit einer liebevollen 
Emſigkeit, die hinter dem Eifer der Vorgänger nicht zurück blieb. Ja, wenn man 
die große Zahl dieſer regelmäßig thätigen Muſikkreiſe überſchaut, darf man das 
Decennium 1810—1820 wohl für den Höhenpunkt des muſikaliſchen Dilettan⸗ 
tismus in Wien erklären. 

Dr. L. v. Sonnleithner, der noch die volle Mittagshöhe dieſer Periode 
erlebte und als beſonders geſuchtes Mitglied alle beſſern muſikaliſchen Privat⸗ 
cirkel durch fein Talent unterſtützte, hat in einer Reihe von „Muſikaliſchen 
Skizzen aus Alt-Wien“ (in den Wiener „Recenſionen“ vom J. 1861) 
uns Spätergeborenen den beſten Einblick in jene Zuſtände verſchafft. Mit dem 
Anfang des Jahrhunderts waren die meiſten der hervorragenden Hauscapellen 
aufgelöſt, die hochgeſtellten Mäcene größtentheils verſchwunden: die Tonkunſt 
flüchtete unter den Schutz des beſcheidenen Mittelſtandes. Im Hauſe des Herrn 
Joſeph Hochenadl, Beamten der k. k. Hofkriegsbuchhaltung, deſſen Frau und 
Kinder ſehr muſikaliſch waren, fanden regelmäßige Aufführungen von Hans- und 
Kammermuſik ſtatt, mitunter ſogar von ganzen Oratorien, Cantaten und älteren 
Opern (bei Clavierbegleitung). Dieſe Productionen, welche den ganzen Winter 
hindurch an Sonntagen um die Mittagsſtunde ſtattfanden, mochten gegen das 
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Jahr 1810 begonnen haben und erhielten ſich bis 1824. Der Herr des Hauſes 
war unermüdlich in den nöthigen Vorbereitungen und insbeſondere im Aus— 
ſchreiben der umfangreichen Geſangspartien. Hofrath Kieſewetter ), „ein 
muſikaliſcher Gelehrter im edelſten Sinn des Wortes,“ hatte bekanntlich Schätze 
alter Muſik geſammelt. Allein der Sammelgeiſt hatte ihn keineswegs dem blü— 
henden Leben der Muſik entfremdet; der gelehrte Antiquar war nicht verknöchert, 
ſondern eifrigſt bemüht, die erlangten Seltenheiten zu hören und andere hören zu 
laſſen. Ein gewählter Kreis von Muſikfreunden verſammelte ſich an gewiſſen 
Feſttagen um die Mittagsſtunde bei Kieſe wetter; die Productionen daſelbſt 
waren ganz eigentlich die erſten „hiſtoriſchen Concerte“ in Wien. Sie mögen 
im Jahre 1817 begonnen haben und wurden bis zum Jahre 1838 fortgeſetzt. Geiſt— 
liche und weltliche Compoſitionen aus früheren Jahrhunderten, aller Schulen 
und Nationen, wurden hier mit Eifer und Andacht ausgeführt; das Publikum 
iſt erſt in der allerneueſten Zeit, ſeit der Gründung der „Singakademie“ 
und des „Sing vereins“ in Wien auf die Chorcompoſitionen der alten Ita— 
liener, Niederländer und Deutſchen hingelenkt worden. Einer der vorzüglichſten 
Hausaltäre des muſikaliſchen Cultus in Wien war die Wohnung des Advocaten 
Dr. Ignaz v. Sonnleithner ?), Sohn eines geachteten Rechtsgelehrten und 
Tonſetzers (Dr. Chriſtoph Sonnleithner) und Vater eines ſolchen (Dr. Leopold 
v. Sonnleithner), vereinigte auch Ignaz dieſe beiden Qualitäten. Die Sonn— 
leithner's hätten Anſpruch auf den Titel des kretenſiſchen Geſetzgebers Thales, 
den Strabo ,eromoivy avdeov nar vouolermov” („den Muſikaliſchen und 
Geſetzkundigen“) nannte. Eine bedeutende Zahl von Kunſtfreunden und Künſtlern 
fand ſich bei Ignaz Sonnleithner in den Jahren 1815 bis 1824 zu regel— 
mäßigen Uebungen ein, die bald den Namen „Productionen“ verdienten. Kam— 
mermuſik, Arien, Chöre und die zu jener Zeit ſehr beliebten Quartett-Arrau— 
gements von Ouverturen und Sinfonien, auch von ganzen Opern und Oratorien 
wechſelten in zweckmäßiger Folge. Die Son nleithner'ſchen Kränzchen find uns 
dadurch beſonders wichtig, daß in ihnen und durch ſie zuerſt Franz Schubert's 
Lieder und Vocalquartette einem größeren Kreiſe bekannt wurden, wie denn auch 
(1820) Leopold v. Sonnleithner das erſte Werk Schubert's den „Erlkönig“, 
in Folge einer ſolchen Privataufführung, auf eigene Koſten herausgegeben und 
damit die Laufbahn dieſes genialen Tondichters factiſch eröffnet hat. 

Unter den mitwirkenden Gäſten Sonnleithner's finden wir neben einer 
großen Anzahl Dilettanten aus allen Ständen die Namen Caroline Ungher, 


) Raphael Kieſewetter, geb. 1773 in Mähren, k. k. Hofrath, Verfaſſer 
zahlreicher muſikwiſſenſchaftlicher Werke, ſtarb in Wien 1850. Seine reiche Muſika— 
lienſammlung hat er der kaiſ. Hofbibliothek vermacht. 

) Ignaz v. Sonnleithner, Advocat und Profeſſor in Wien, geb. 1770, 
F 1831. Sein Sohn Leopold, geb. 1797, lebt als Advocat in Wien. 
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Janſa, Bocklet, Schupanzigh, Molique, Worziſchek, Haitzinger, 
Neſtroy u. A. Der Violiniſt Georg Hellmesberger (Vater), der in Wien 
ſich für die Univerſitätsſtudien vorbereitete, trat zuerſt in Sonnleithner's 
Hauſe als Dilettant auf (1818) und begann von hier aus ſeine ehrenvolle 
Künſtlerlaufbahn. 

Der Eifer der muſikaliſchen Dilettanten blieb nicht überall bei Geſang und 
Kammermuſik ſtehen. Es bildeten ſich auch kleine Orcheſter vereine. Ein ſolcher 
hatte ſeine beſcheidenen Anfänge im Elternhauſe Franz Schubert's ). 

Schubert's muſikaliſche Bildungsgeſchichte iſt eine fortlaufende Illuſtra— 
tion zu jenen Beſtrebungen des alten Wien. Er wuchs bekanntlich in dem entle— 
genen „Liechtenthaler Grund“ in dürftigſten Verhältniſſen auf. Sein Vater hatte 
eine kleine Schullehrerſtelle und — 19 Kinder. Zum Glück ſind die Schullehrer 
meiſtens die wahren muſikaliſchen Miſſionäre im Land und jedes Schulhaus eine 
kleine Wegcapelle muſikaliſcher Andacht. Im Schubert'ſchen Hauſe waren Vater 
und Brüder wackere Muſiker (ihre ſonntägigen Geſammtproductionen mahnen 
faſt an Sebaſtian Bach und ſeine Söhne). Der junge Franz wurde ſomit recht 
eigentlich „von Haus aus“ muſikaliſch. Seine hübſche Sopranſtimme ertönte 
bald auf dem Chor der kaiſerlichen Hofcapelle und verſchaffte ihm einen Stif- 
tungsplatz im „Convict“. Dieſe, den Gymnaſialſtudien gewidmete Anſtalt war 
damals zugleich für die Zöglinge ein Conſervatorium in kleinem Styl, gleichſam 
ein letzter weltlicher Nachklang jener ſegensreichen Sängerſchulen, in welchen 
früher Klöſter und Domcapitel für die Heranbildung junger Sänger vorſorgten. 
Es iſt erſtaunlich, was dieſe, muſikaliſchen Zwecken ganz fremde Anſtalt, blos 
durch den enthuſiaſtiſchen Dilettantismus der Lehrer und Schüler zuwege brachte. 
Der Convictsdirector Lang (ſpäter Hofrath bei der Studien-Hofcommiſſion), 
welcher ſeit Gründung des Convicts dasſelbe leitete, hatte die muſikaliſchen 
Uebungen daſelbſt in's Leben gerufen und wohnte täglich den Muſikproductionen 
der Zöglinge bei. Bei dem alljährlichen Austritt einiger Zöglinge mußte Director 
Lang ſtets auf die Ergänzung der dadurch entſtandenen Orcheſterlücken bedacht 
ſein. Sie wurde ihm dadurch erleichtert, daß 18 Stellen für Sängerknaben im 
Convict ſyſtemiſirt waren (10 für die Hofcapelle und 8 für die Kirche „am Hof“), 
jene Knaben, welche die eingetretene Mutirung der Stimme dem Geſang entzog, 
wurden ſofort für ein nicht zureichend beſetztes Orcheſter-Inſtrument beſtimmt und 
eingeübt 2). Die täglichen Uebungsſtücke beſtanden aus einer Ouverture (gewöhn— 


1) Franz Schubert, geb. in Wien, am 31. Jänner 1797, + daſelbſt den 19. 
November 1828, 31 Jahre alt. 

2) Herr Georg Thaa, gegenwärtig Privat⸗Bibliothekar Sr. Majeſtät des 
Kaiſers, dem wir dieſe Mittheilungen verdanken, war gleichzeitig mit Schubert 
Zögling und Sängerknabe im Convict. Das ausſchließlich aus Convictszöglingen gebil— 
dete Orcheſter beſtand zu jeuer Zeit aus 6 erſten, 6 zweiten Violinen, 2 Violoncells, 2 Con⸗ 
trabäßen, je 2 Oboen, Flöten, Clarinetten, Fagotten, Hörnern, Trompeten und Pauken. 
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lich von Cherubini, Weigl, Mozart), einer Sinfonie (von Haydn, Mozart u. A.) 
und zum Schluß wieder einer Ouverture. Bei beſondern Anläſſen, z. B. den 
Geburts- und Namenstagen des Kaiſers, des Directors, fanden außerordentliche 
Productionen ſtatt, zu welchen auch Gäſte — mitwirkende und hörende — gela— 
den wurden. Schubert dirigirte damals an der erſten Violine. Im Winter 
ausſchließlich Hausconcerte, hatten dieſe Zöglings-Productionen im Sommer ein 
größeres Publicum dadurch, daß die Fenſter geöffnet waren. Wie unſer Ge— 
währsmann erzählt, blieben an ſchönen Abenden die von den Baſteien heimkeh— 
renden Spaziergänger, von den Klängen angelockt, oft in ſo dichten Schaaren 
ſtehen, daß der Verkehr in der Gaſſe völlig unterbrochen war, und der gegenüber 
wohnende Mechanikus Hanacek alle verfügbaren Stühle ſeiner Wohnung den 
Damen auf die Straße ſtellte. Nach dem Austritte des Directors Lang (1818 
oder 1819) währten dieſe muſikaliſchen Uebungen noch längere Zeit fort, horten 
aber ſchon geraume Zeit vor der (im Jahre 1848 erfolgten) Auflöſung des 
Stadtconvicts auf. — Schubert, der ſchon im Convict friſch darauf los com— 
ponirte, verdankte dieſem freudigen und wohlgeleiteten Dilettantentreiben im 
Convict ohne Frage große Anregung und praktiſche Gewandtheit. Mit 16 Jahren 
ins väterliche Haus zurückgekehrt, trat Schubert als Schulgehilfe bei ſeinem 
Vater ein und hielt 3 Jahre lang als Pegaſus im Joche geduldig aus. Vater 
Schubert und ſeine Söhne verſammelten da wöchentlich zwei Mal einige wenige 
Freunde zu muſikaliſchen Unterhaltungen, meiſt auf dem Gebiet der Quartett— 
muſik. Die beſcheidene Schullehrerwohnung im Liechtenthal wurde bald zu klein 
für dieſe Verſammlungen. In das gaſtfreundliche Haus des Kaufmanns Friſch— 
ling, dann des tüchtigen Orcheſtergeigers Hatwig übertragen, erweiterte ſich 
dieſer Dilettantenkreis allmählich zu einem kleinen Orcheſter, das im J. 1818 
ſchon hinreichend eingeſpielt war, um Sinfonien von Haydn, Mozart, Rom— 
berg und die zwei erſten von Beethoven gut vorzutragen. Für dieſen Privat— 
muſikverein „im Gundelhof“ componirte Fr. Schubert eine Sinfonie in Baur 
„ohne Trompeten und Pauken“, eine größere in Cdur und die ſchnell beliebt 
gewordene „Ouverture in italieniſchem Styl.“ Die Koſten dieſer „Uebungen“ 
wurden in den Jahren 1815—18 durch mäßige Beiträge der Mitwirkenden be— 
ſtritten. Im Jahre 1819 nahm die Schubert'ſche Geſellſchaft auch Coneertſtücke, 
endlich auch ganze Oratorien in ihr Repertoire auf. Damit hatte die Geſell— 
ſchaft ihren Gipfelpunkt erreicht; die Uebungen waren in Productionen verwan— 
delt. Wir ſehen an dieſem Beiſpiel (wie an zahlreichen ähnlichen) das naturgemäße, 
immer unabweisbarer ſich meldende Drängen an die Oeffentlichkeit. Zu— 
fällige Ereigniſſe führten im Herbſt 1820 die Auflöſung dieſes Privatvereins 
herbei. — Ein ähnlicher Privatverein hatte ſich unter dem Namen „Reunion“ 
im J. 1812 oder 1813 gebildet, der in der Faſtenzeit im Saal „zum römiſchen 
Kaiſer“ an Dienſtagen gegen ein mäßiges Abonnement Abendunterhaltungen 
(meiſt Kammermuſik) gab. Zeitweiſe erhob ſich die „Reunion“ auch zu einer 
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größeren Production mit ganzem Orcheſter, z. B. am 1. März 1813 zu dem 
Oratorium „Chriſtus am Oelberg“, das Beethoven ſelbſt dirigirte. — Wir 
übergehen die muſikaliſchen Unterhaltungen bei dem Profeſſor Zizius, bei dem 
Beamten Dollinger, bei dem Kaufmann Röhrich, dem Hofrath Keeß, dem 
Großhändler Krippner (bei dieſem wurde durch Caſtelli, Sydow eu. A. auch 
die Declamation eifrig vertreten), bei dem Kaufmann Rohrer, dem Kalligra— 
phen Warſow, dem Brauhausbeſitzer Neuling, dem Kaufmann Hutſchen— 
reiter, dem Feldmarſchall-Lieutenant Schall v. Falkenhorſt, dem Regie⸗ 
rungsrath Ferdinand Müller u. A., obwohl gerade in der anſehnlichen 
Zahl dieſer muſikübenden Kreiſe und in der Stetigkeit ihrer regelmäßigen 
Productionen die große kunſtbildende Kraft dieſer Erſcheinung liegt, die unter 
der beſcheidenen Benennung „Dilettantismus“ einer der wichtigſten Factoren 
unſerer muſikaliſchen Cultur war. 

Die muſikaliſchen Unterhaltungen aller eben aufgeführten Häuſer bewegten 
ſich zwiſchen den Jahren 1810 und 1820, mit Ausnahme der beiden letztgenann⸗ 
ten (v. Schall und Müller), die in die zwanziger Jahre fallen. 

So viel Freude und Förderung dies häusliche Muſiciren den Einzelnen 
auch brachte, aus einem höheren, minder egoiſtiſchen Geſichtspunkt mußte doch 
bald das Ungenügende, ja Bedenkliche folder Zerſplitterung einleuchten. Die 
Kammermuſik, die Muſe der kleinen Kreiſe, herrſchte faſt unbeſchränkt, es 
ſpielten immer nur Wenige zugleich und vor Wenigen. Die muſikaliſche Production 
und Reproduction hatte auch zu Anfang des Jahrhunderts ein ungeheures Ueber— 
gewicht an Kunſtwerken, die eine Mehrheit von Individuen, aber nicht eine 
Menge beſchäftigen: Duos, Trios, Quartetten, Serenaden u. ſ. w. Die Wire 
kung davon iſt: Cultur der feineren Kunſtgattungen und Vernachläſſigung der 
großen. Nach einer treffenden Bemerkung Nägeli's hat im Leben das Vorherr— 
ſchen der Kammermuſik den Nachtheil, daß ſie die Menſchen in zu kleine Kreiſe 
zerſplittert; fie vervielfacht die muſikaliſchen Cirkel, ſie verhindert die Concentra— 
tion der Kunſtkräfte in einem Brennpunkte, ſie begünſtigt (ſogar in kleinen 
Städten) die Sonderung der Stände, ſie verhindert endlich, was die Hauptſache ift, 
die Erhebung des gefelligen Lebens zum öffentlichen. Was große ſinfoniſche und 
choriſche Wirkungen ſeien, hatte man in Wien in lauter kleiner Muſik beinahe ver— 
geſſen. Die fleißigen Miniaturmaler empfanden endlich doch wieder einige Sehnſucht 
nach einem großen Frescobild. Der Gedanke, die zerſtreuten Kräfte zu ſammeln, die 
vielen kleinen Kunſtzirkel durch gegenfeitiges Händereichen zu einem geſchloſſenen im— 
poſanten Kreis zu erweitern, mußte immer häufiger und nachdrücklicher auftauchen. 

Das Bedürfniß nach einer ſolchen organiſirten Vereinigung war in Wien 
längſt empfunden. Allenthalben in Deutſchland ſah man ſeit Jahren Muſikver— 
eine und Liebhaberconcerte entſtehen und ſich blühend entfalten. Was die Dilet— 
tanten in Wien zum Theil mit ſchönſtem Erfolg früher geleiſtet, waren doch nur 
einzelne Concerte oder Serien von Concerten, denen das Merkmal des Bleiben— 
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den und periodiſch Wiederkehrenden fehlte. Das Beſte dieſer Art, das ſogenannte 
Adelige oder Cavalier-Concert, hatte im J. 1808 aufgehört. Die „Ton— 
künſtler⸗Societät“ mit ihren zwei Concerten des Jahres konnte nicht entfernt 
genügen. Indem dieſen vielbeſchäftigten Fachmuſikern das Intereſſe ihrer Pen— 
ſionscaſſe doch noch wichtiger war als das künſtleriſche, kam in ihre Productionen 
nur zu bald ein handwerksmäßiger Schlendrian. Der Erfolg der beiden Haydn'— 
ſchen Cantaten, mit denen durch Jahrzehente auszulangen war, ließ die „Socie— 
tät“ an eine Erneuerung ihres Repertoirs gar nicht denken; ſie vernachläſſigte 
insbeſondere die reine Inſtrumentalmuſik gänzlich. Man liest in den erſten 
15 Jahren dieſes Jahrhunderts häufig die Klage, daß in Wien die Aufführung 
einer Sinfonie eine Seltenheit geworden und die Inſtrumentalcompoſitionen 
Haydn's und Mozart's in Vergeſſenheit gerathen. 

Die „Vaterländiſchen Blätter“ vom Jahre 1808 (Nr. 6) ſagen in einem 
längeren, den Muſikzuſtänden Wiens gewidmeten Aufſatz: „Wenn man annehmen 
könnte, daß die Cultur der Tonkunſt mit der Geiſtesbildung gleichen Schritt 
halte, ſo hätte man ſehr Urſache, den Einwohnern dieſer Hauptſtadt Glück zu 
wünſchen. In dieſer Reſidenz wird man wenig Häuſer finden, in denen nicht an 
jedem Abend dieſe oder jene Familie ſich mit einem Violinquartett oder einer 
Clavierſonate unterhielte. So viel aber für die ſ. g. Kammermuſik gethan wird, 
ſo wenig Gelegenheit bietet ſich für das volle Orcheſter, für Sinfonien, Con— 
certe 2c. dar. Seit dem Tod des verdienten Vicepräſes v. Keeß iſt in dieſem 
Fache nichts Solides, wenigſtens nichts Dauerhaftes ſtabilirt worden. Wenn 
man die großen Koſten erwägt (für Blasinſtrumente, Wachskerzen u. dgl.), wenn 
man endlich weiß, daß die Einwohner von Wien, indeſſen ſie Geiſt und Geſchmack 
cultiviren, den Gaumen nicht gern ganz vergeſſen, und es vorhin gewöhnlich war, 
bei großen Concerten, wenn ſie Abends gegeben wurden, das Orcheſter und 
die Zuhörer durch Erfriſchungen zu neuem Eifer und neuer Aufmerkſam— 
keit zu ſtärken, ſo erklärt ſich theilweiſe die Seltenheit großer Muſikaufführungen 
in Wien. Warum bisher in Wien kein bloß der Muſik gewidmetes 
Inſtitut, keine muſikaliſche Akademie, kein Conſervatoire u. dgl. zu 
Stande gekommen, wäre ſchwer zu entſcheiden. Wohl aber muß jeder 
Fremde den Mangel einer ſolchen öffentlichen Anſtalt mit Verwunderung wahr— 
nehmen und jeder Eingeborne ihn herzlich bedauern.“ 

So trat zu dem immer lauter ausgeſprochenen Bedürfniß nach einem ſoli— 
den Aſyl ſinfoniſcher Muſik noch die beſchämende Empfindung, hinter dem übri— 
gen Deutſchland, welchem ſich Wien an ausübenden Kräften doch weit überlegen 
wußte, in einem ſehr wichtigen Punkte der öffentlichen Muſikpflege zurückzuſtehen. 
Der Drang nach Concentration, nach einer Wirkung ins Große und Ganze, 
wurde unter den Dilettanten bald allgemein und bedurfte nur eines äußeren An— 
laſſes, um ſich energiſch zu verwirklichen. Der Wohlthätigkeitsſinn der Wiener, 
angeregt durch ein lebhaftes patriotiſches Gefühl, gab dieſen äußeren Anlaß und 
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damit den Ausgangspunkt der erſten und wichtigſten Geſtaltung der Aſſ ociation 
der Dilettanten oder des organiſirten Dilettantismus in Wien. 

Dies war „Die Geſellſchaft der öſterreichiſchen Muſikfreunde“. 

Für die Bewohner des im Kriege am härteſten bedrängten Marchfeldes 
ſollte im J. 1812 durch eine großartige muſikaliſche Aufführung namhafte 
Beihülfe herbeigeſchafft werden. Die „Geſellſchaft der adeligen Frauen“ 
nahm das mildthätige Werk in die Hand, ein Verein kunſtſinniger Männer ſorgte 
für die Ausführung, die von der beſonderen Theilnahme des kaiſerlichen Hofes 
begleitet war). Am 29. November 1812 erfolgte die Aufführung von Hän⸗ 
del's Oratorium: „Thimotheus, oder die Gewalt der Muſik“ in der Mo— 
zart'ſchen Inſtrumentirung unter Mitwirkung von mehr als 700 Muſikern in 
der eigens dazu hergerichteten großen „k. k. Winterreitſchule“. Es war das 
erſte Mal, daß dieſe (etwa 200 Fuß lange, 65 Fuß breite) Localität für 

Rufif benutzt wurde. Der impoſante Saal, deſſen rings herum freiſtehende 
Säulen zwei über einander laufende Gallerien tragen, mit blauſeidenen, ſilberbefranz⸗ 
ten Draperien an den Geländern, mit einer Menge verſilberter Hängeleuchter, 
Vaſen, Candelaber verziert, von 5000 Wachskerzen erleuchtet, gewährte den 
prachtvollſten Anblick. 

Der „Aufruf an die Muſikfreunde“ (zur Mitwirkung im Chor oder Or— 
cheſter) iſt unterzeichnet von: Fürſt Lobkowitz, Graf Fries, Gräfin Marianne 
Dietrichſtein und Baronin Fanny Arnſtein. Die Einladung an das Publi⸗ 
cum und die großen Auſchlagzettel tragen die Unterſchrift: „Von der Geſellſchaft 
adeliger Frauen zur Beförderung des Guten und Nützlichen“. Hofſecretär 
v. Moſel leitete das Ganze am Dirigentenpult, Andreas Streicher am Cla⸗ 
vier; die Soloſänger waren: Frau v. Geymüller, die Fräuleins v. Barns⸗ 
feld und Riedel, Hofrath R. v. Kieſewetter, Dr. Ignaz Sonnleithner, 
Herr Soini und Herr Hofmann. Die erſte Violine ſpielte Herr Toſt. Alſo 
durchweg Dilettanten! Nur die Blasinſtrumente und Contrabäſſe im Orcheſter 
waren durch eine Anzahl Fachmuſiker verſtärkt. a 

Die Wirkung dieſer Aufführung war ſo zündend, daß „Timotheus“ am 
3. December unter dem gleichen Zudrang wiederholt wurde. Der materielle 
Zweck der Unternehmung war glänzend erreicht?). Den Männern, welche ſie lei⸗ 


1) Ein Privatconcert, das am 12. April 1812 gleichfalls unter dem Protecto⸗ 
rat der „adeligen Frauen“ in der Wohnung des Herrn Andreas Streicher von 
Dilettanten gegeben worden um Beſten der Blinden), hatte damals ſchon den leb⸗ 
haften Wunſch erregt, „daß ſich die Kunſtfreunde und Kunſtfreundinnen Wiens zu 
einem feſten Verein verbinden möchten, um den Betrieb der muſikaliſchen Kunſt 
mit neuer Kraft zu beleben“. Schon damals entſtand der Wunſch, „daß dieſer Kunſt⸗ 
verein zugleich eine Quelle der Unterſtützung für Unglückliche werden möchte“. 

2) Die Einnahme betrug 19— 20,000 fl. W. W., wozu der Kaiſer noch 1000 fl. 
ſpendete. Viele vom hohen Adel gaben 500 fl. für das Billet. Die Wiederholung 
des Oratoriums am 3. December 1812 trug die Summe von 14,000 fl. W. W. 
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teten, war aber auch ein Gedanke nahe gerückt, der für die Entwickelung des 
Muſiklebens in Wien von großer Bedeutung geworden iſt. Kurz nach dem 
Muſikfeſt erging nämlich von dem um das Unternehmen hoch verdienten Regie— 
rungsrath Joſef Sonnleithner ein ſchriftlicher Aufruf zu einer dauernden Ver— 
einigung von Muſikfreunden, um die Förderung der Muſik durch gediegene Auf— 
führungen und die Gründung eines Conſervatoriums anzuſtreben. Der Auf— 
ruf fand den lebhafteſten Anklang; von allen Seiten liefen Beitritts- und Unter⸗ 
ſtützungs⸗Erklärungen ein, und der Verein trat ins Leben unter dem Titel: 
„Geſellſchaft der öſterreichiſchen Muſikfreunde“. Im Jahre 1814 — wenige 
Tage nachdem der Verein bei einem Hoffeſte vor den zum Congreß verſammelten 
Monarchen Händel's „Samſon“ aufgeführt hatte — erhielten ſeine Statuten 
die Sanction des Kaiſers Franz I. 

Dieſe Aufführung des „Samſon“ war für den jungen Verein von großer 
Bedeutung. Hatte ihm „Timotheus“ die muſikaliſche Weihe ertheilt, ſo ver— 
dankte er „Samſon“ die Kraft officiell zu beſtehen. Das Wohlgefallen der ver—⸗ 
ſammelten Herrſcher von Europa wirkte mit Treibhauswärme auf das Entfalten 
der Knospe !). ) 


So war durch den werkthätigen Enthuſiasmus der Dilettanten der öſter— 
reichiſchen Hauptſtadt ein Inſtitut gegeben, welches fortan auf die Entwickelung 
und Leitung der Muſikzuſtände einen bedeutenden Einfluß geübt hat und gegen— 
wärtig nach mehr als fünfzigjährigem Beſtehen die oberſte muſikaliſche Stelle in 
Wien einnimmt. 

Die Geſellſchaft wurde ſo organiſirt, daß ein „Protector“ an ihrer 
Spitze ftand, welcher ihr Schutz verleihen und fie beim Monarchen vertreten ſollte, 
während die Geſchäfte von einem auf ſechs Jahre gewählten „Präſidenten“ 
und einem aus zwölf Mitgliedern beſtehenden „leitenden Ausſchuß“ beſorgt wur— 
den. Die Mitglieder der Geſellſchaft waren theils „ausübende“, theils „unter— 
ſtützende“, theils „Ehrenmitglieder“. Der erſte Protector der Geſellſchaft war 
der Kardinal Erzherzog Rudolf, ihm folgte Erzherzog Anton Vietor. Nach 
dem Tode des letzteren (11835) ging die Würde eines „Protectors“ ein und 
erſcheint nicht mehr in den neuen Statuten. Der „Präſes“ fungirt fortan als 
oberſte Spitze. Bei der Wahl des Präſes ſah man bis in die neueſte Zeit vor 
Allem auf hohen Rang und Namen, erſt in der jüngſten Aera begann man dieſes 


) Begeiſternder für die Künſtler war allerdings jene Timotheus-Aufführung 
geweſen. Caroline Pichler, welche im Chor mitſang, erzählt darüber in ihren 
Memoiren (III. 48): „Bei der Aufführung des Samſon in der Reitſchule (16. Oeto— 
ber 1814) mußten alle Mitwirkenden feſtlich gekleidet erſcheinen: die Damen weiß mit 
Schmuck, die Herren in ſchwarzem Frack und Claquehüten. Da der Hof mit Klat— 
ſchen empfangen wurde, durfte ſpäter kein Zeichen des Beifalls mehr gegeben werden. 
Es verbreitete dies eine erkältende Atmoſphäre über die Künſtler; Luſt und Eifer 
ließen nach.“ 
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Flitters zu entrathen und gab der Geſchäftstüchtigkeit und dem Kunſtſinn des 
Bürgerlichen den Vorzug ). 

Wie die „Tonkünſtler-Societät“ eines der früheſten Künſtler— 
Concerte, ſo war die „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ einer der ſpäteſten 
Liebhabervereine in Deutſchland 7). 

Daß es im Jahre 1812 hohe Zeit war, der großen Inſtrumentalmuſik in 
Wien eine würdige Pflegſtätte zu ſchaffen, und daß bei den damaligen Formen 
des geſammten Muſiklebens die Dilettanten ſie ſchaffen mußten, wurde nicht 
geläugnet, ſondern im Gegentheil lebhaft empfunden und laut ausgeſprochen. 
Zugleich aber hatte die neue „Geſellſchaft der öſterreichiſchen Muſikfreunde“ von 


1) Die Präſidenten der Geſellſchaft der Muſikfreunde find, chronologiſch ge- 
reiht, folgende: 
1. Graf Anton Appony, gewählt 1814, geſtorben 1817. (Stellvertreter: Graf 
Moriz Fries.) 
„Landgraf Friedrich Egou v. Fürſtenberg, gewählt 1817, ausgetreten 1824. 
(Stellvertreter: Hofrath Kieſewetter, gewählt 1825, ausgetreten 1843, f 1850.) 
3. Graf Peter v. Göeß, gewählt 1825, ausgetreten 1832, + 1850. 
4. Fürſt Ferdinand v. Lobko witz, gewählt 1832, ausgetreten 1833. 
5 
6 


no 


Fürſt Longin v. Lobkowitz, gewählt 1833, f 1842. 

Landgraf Fr. Egou v. Fürſtenberg, wiedergewählt 1842, ausgetreten 1851. 
(Hofrath Vesque v. Püttlingen, 1851 zum Präſes⸗Stellvertreter gewählt, 
führte die Leitung bis November 1852.) 

7. Fürſt Eduard Schönburg, gewählt 1853, ausgetreten 1860. 

8. Fürſt Conſtantin Czartoryski, gewählt 1861, ausgetreten 1864. 

9. General-Auditor Friedrich v. Dratſchmiedt (von 1864 bis 1867). 

10. Advokat Dr. Franz Egger, gewählt 1867. ; 


2) Paris und London vollends waren uns mit der Gründung von großen 
Dilettantenconcerten längſt vorausgegangen. London beſaß ſchon 1683 eine Cäcilien⸗ 
Geſellſchaft, der faſt mit jedem Jahrzehent neue Liebhabervereine ſich zugeſellten. 
Vornehme Dilettanten gründeten 1738 die „Royal Society of musicians“ in London, 
welche ihre ganzen Einkünfte — ſie belaufen ſich gegenwärtig auf jährlich 2000 Pfd. St. 
— zur Unterſtützung bejahrter und verarmter Muſiker, ihrer Wittwen und Waiſen, 
verwendet. Das „Concert of ancient music“ in London, 1776 vom Grafen 
Sandwich begründet, hatte ſeinen Urſprung gleichfalls in der edelſten, ſtrebſamſten 
Schicht des Dilettantenthums; die Direction beſtand meiſt aus vornehmen und reichen 
Cavalieren. Die berühmten Muſikinſtitute der „Philharmonie Society“ und der 
„Sacred harmonie Society“ wurden gleichfalls von Muſikfreunden, und zwar aus 
dem Bürgerſtand, begründet. Ihre Concerte wurden lange Zeit hindurch gänzlich 
von Dilettanten ausgeführt und bildeten hierin den Gegenſatz zu den „Professional- 
concerts“, den Productionen der Fachmuſiker. In Paris gründet Goſſee 1770 
das „Concert des Amateurs“, die erſte Stätte einer entwickelteren Inſtrumental⸗ 
technik in Frankreich. Daneben finden wir das berühmte Concert Clery thätig, 
größtentheils aus Dilettanten beſtehend, welche Haydn's Sinfonien (zwei in jedem 
Concert) vortrefflich ausführten. Das „Concert in der Rue Grenelle“ verfolgte die 


gleiche Tendenz. 
LOS 
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allem Anfang an das klare Bewußtſein, daß ſie andere und höhere Ziele ſich zu 
ſtecken habe, als die der älteren Dilettantenvereine in Deutſchland waren. 

In dem Maß, als die Wiener „Geſellſchaft“ ſpäter kam als die deutſchen 
Liebhabervereine, war ſie auch reifer. 

Eine einſichtsvoll und gut geſchriebene Broſchüre, welche im Jahre 1813 
unter dem Titel „Gedanken über den vorgeſchlagenen Verein der 
Muſikfreunde in Wien“ erſchien, zeigt das lebhafte Intereſſe, das die erſten 
Discuſſionen über die Gründung einer ſolchen Geſellſchaft erregten. Der ano— 
nyme Verfaſſer hofft, es werde dabei nicht auf eine Anſtalt abgeſehen ſein, 
„welche den zahlreichen Muſikfreunden Wiens Gelegenheit machen ſoll, ſich vor 
größeren Kreiſen zu produciren“. „In ſolcher Abſicht,“ heißt es weiter, 
„organiſiren Kleinſtädter ihre Liebhaberconcerte. Bei ihnen hat 
ein ſolcher Verein einen zureichenden Grund, denn hätten ſie ihre Liebhabercon— 
certe nicht, ſo gäbe es bei ihnen kaum eine Muſik. In einer Hauptſtadt wie 
Wien braucht aber weder der Dilettant noch das Publicum ſein Vergnügen in 
einem Liebhaberconcerte zu ſuchen“. Aus Beſorgniß, es möchte der neue Verein 
ſich in den obſoleten Standpunkt dilettantiſchen Muſicirens feſtrennen, drückt der 
Verfaſſer ſeine geringſchätzige Meinung von dem Liebhaberthum möglichſt ſtark 
und bis zu dem Ausſpruch aus, „eine Kunſt ſei zu keiner Zeit und in keinem 
Lande je durch Dilettanten gehoben worden“, ein Satz, der, in Bezug auf aus— 
übende Muſik, von der Geſchichte des vorigen Jahrhunderts bis in die An— 
fänge des jetzigen Lügen geſtraft iſt und den die „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ 
ſelbſt in der Folge durch manche That widerlegt hat. Ueber dieſen ſchiefen und 
mißverſtändlichen Satz ſchreitet aber der Verfaſſer zu dem richtigen vor: der 
Hauptzweck des neuen Vereins müſſe die Beförderung der Kunſt ſelbſt 
ſein. Der Verfaſſer warnt ferner vor der Gefahr, der neue Verein möchte ſich 
als bloßes Wohlthätigkeitsmittel dazu hergeben, lediglich die Einnahmen 
der „Geſellſchaft der adeligen Frauen zur Beförderung des Guten und Nütz— 
lichen“ zu vermehren. Der wichtigſte Zweck, den die „öſterreichiſchen Muſik— 
freunde“ vor Augen haben müßten, ſei die Gründung eines Conſervato— 
riums. Ein ſolches ſollte freilich, wie in Paris, Staatsanſtalt ſein, da dies 
aber unter dem Druck der Zeitverhältniſſe „in Oeſterreich noch lange nicht zu er— 
warten iſt“, ſo müſſe die Gründung des Conſervatoriums, wie es in Böhmen 
geſchah, von patriotiſch denkenden Privaten ausgehen. 

Die in dieſer Broſchüre ausgeſprochenen Ueberzeugungen mußten bei der 
Mehrzahl der Gründer herrſchend geweſen ſein, denn wir finden ſie in den erſten 
Statuten der „Geſellſchaft“ (1814) verkörpert. An der Spitze derſelben wird 
„die Emporbringung der Muſik in allen ihren Zweigen“ als Hauptzweck der 
Geſellſchaft genannt und ausdrücklich beigefügt, es ſeien „der Selbſtbetrieb und 
Selbſtgenuß derſelben nur untergeordnete Zwecke“. Die Geſellſchaft wolle 
zur Erreichung jenes Hauptzwecks: 1. ein Conſervatorium errichten; 
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2. die klaſſiſchen Werke zur Aufführung bringen; 

3. Preisfragen über muſikaliſche Gegenſtände ausſetzen; 

4. eine belehrende muſikaliſche Zeitſchrift in zwangloſen Heften unter dem 
Titel „Annalen der Geſellſchaft der Muſikfreunde“ veranſtalten; 

5. eine muſikaliſche Bibliothek anlegen, welche in der Folge zum öffentlichen 
Gebrauch eröffnet werden ſoll; 

6. nach jedesmaligen Kräften ausgezeichnete Kunſttalente und Privatanſtal⸗ 
ten unterſtützen. 

Man ſieht, die Geſellſchaft der Muſikfreunde hatte ſich würdige und bedeu⸗ 
tende Ziele geſetzt und ſteuerte gleich dem Schiffer in der Parabel lieber abſicht— 
lich zu hoch, um nicht von der entgegenwirkenden Strömung unter ihr Ziel her- 
abgedrückt zu werden. Vergleicht man damit die Organiſation der älteren Dilet- 
tantenvereine in Deutſchland, ſo findet ſich eine Analogie eigentlich nur in der 
1738 vom Magiſter Mitzler zu Leipzig errichteten „Societät der muſikaliſchen 
Wiſſenſchaften“, welche „zu einer öffentlichen, unter obrigkeitlichem Schutz ſtehen— 
den Geſellſchaft qualificirt“, hauptſächlich die Verbreitung muſikaliſcher Kennt— 
niſſe und muſikwiſſenſchaftlicher Bildung anſtrebte. 

Die Herausgabe einer Zeitung mußte allerdings vertagt werden, dafür 
ſchuf man 1814 durch den Ankauf der reichen muſikaliſchen Sammlung J. Ger- 
ber's (um 200 Friedrichsd'or) den Grundſtock zu einer Bibliothek, welche 
bald durch zahlreiche Geſchenke und Legate (insbeſondere von Erzherzog Rudolf) 
ſich anſehnlich erweiterte. Joſef Sonnleithner reihte eine „Sammlung der 
Volkslieder aller Nationalitäten in der Monarchie“ an, der Miniſter 
Graf Saurau unterſtützte das Vorhaben durch amtliche Aufforderungen. Das 
„Böhmiſche Künſtlerlexikon“ von Dlabacz veranlaßte ferner die Geſellſchaft 
der Muſikfreunde „Nachrichten über das Leben und die Werke ſämmtlicher öſter— 
reichiſcher Tonſetzer“ zu ſammeln. Für beide Zwecke lief ein bedeutendes, aber 
doch nicht zureichendes Material ein. Die Geſellſchaft mußte ſich mit dem Be— 
wußtſein tröſten, wenigſtens die erſte Anregung gegeben zu haben. 

Da die Organiſation eines Conſervatoriums begreiflicher Weiſe nur all⸗ 
mälig und langſam vor ſich gehen konnte, desgleichen die übrigen größeren Auf— 
gaben längere Vorbereitung brauchten, ſo blieb die erſte Thätigkeit der Geſell— 
ſchaft zunächſt muſikaliſchen Aufführungen gewidmet. 

Die Concerte der „Geſellſchaft“ waren theils große Oratorien-Auffüh⸗ 
rungen, theils kleinere gemiſchte Concerte. Erſtere fanden in dem koloſſalen 
Raum der kaiſerlichen Winterreitſchule mit ſehr verſtärktem Chor und Orcheſter 
(800 bis 1000 Mitwirkende) ſtatt und waren Jedermann gegen Eintrittsgeld 
zugänglich. Sie wurden durch die Benennung Muſikfeſt ausgezeichnet. Statu- 
tenmäßig ſollten jährlich zwei ſolche Muſikfeſte ſtattfinden, was aber nicht einge— 
halten werden konnte. Nur die erſten fünf Jahre brachten regelmäßig je ein gro- 
ßes Oratorium und zwar: Timotheus (1812 und 1813); Samſon (1814), 
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der Meſſias (1815) und Abbé Stadler's „Befreiung von Jeruſalem“ 
(1816). Von da an unterblieben die Muſikfeſte durch beinahe zwanzig Jahre, 
um erſt in den dreißiger und vierziger Jahren wieder etwas regelmäßiger aufgenom— 
men zu werden. Auf den Anſchlagszetteln zur Aufführung des „Meſſias“ (1815) 
erſchien zum erſtenmal öffentlich der Name „Geſellſchaft der öſterr. Muſikfreunde“. 

Die kleineren gemiſchten Aufführungen waren die ſtatutenmäßigen „Ge— 
ſellſchafts-Concerte“, deren erſtes am 3. December 1815 ſtattfand. Dieſe 
Concerte ſollten nach §. 24 der Geſellſchaftsſtatuten als „Uebungen der Kunſt⸗ 
freunde“ zu betrachten ſein und den „Selbſtbetrieb und Selbſtgenuß der Muſik“ 
zum Zweck haben. Sie waren nur Mitgliedern zugänglich. Man ſieht, wie 
auch noch in der öffentlichen Thätigkeit der Geſellſchaft das Moment des „Lieb— 
haberthums“ vorwiegt, nur bereits mit der ausdrücklichen Beſchränkung, daß 
„Geſammtleiſtungen des Orcheſters, ſowie des Chores“ den Hauptbeſtand— 
theil dieſer Concerte zu bilden haben, Solovorträge hingegen nur „der nöthigen 
Abwechſelung wegen“ und „um die hervorſtechenden Talente einzelner Mitglieder 
nicht unbenutzt zu laſſen“ hinzuzufügen ſeien. Die Geſellſchaft gab jährlich vier 
ſolcher Concerte; die beiden erſten fanden im kleinen Redoutenſaale ſtatt, wel⸗ 
cher ſich aber als unzureichend erwies und deshalb vom dritten Concerte an 
(10. März 1816) mit dem großen Redoutenſaale vertauſcht wurde. 

Ein Comité berieth die Zuſammenſtellung der Concerte, ein Geſellſchafts— 
mitglied dirigirte ſie. Im erſten Jahrzehnte dirigirte am häufigſten Vincenz 
Hauſchka; einige Male wurde er von Kieſewetter, Gebauer, Kirchleh— 
ner, Sonnleithner, J. B. Schmiedl und Baron Lannoy abgelöst. Die 
beiden letztgenannten betheiligten ſich in den folgenden Jahren viel häufiger an 
der Direction. Die großen Muſikfeſte in den Jahren 1812 bis 1815 leitete 
ausnahmslos der Hofſecretär v. Moſel !). 

Mit ängſtlicher Sorgfalt hüteten die Statuten die volle Gleichberechtigung 
aller Mitwirkenden. Die Plätze der Orcheſterſpieler wurden durch das Loos be— 
ſtimmt, die Abwechslung in den Solovorträgen gleichfalls. Die Dirigenten wech— 
ſelten nicht nur von Concert zu Concert, es waren ſogar für jedes zwei Ober— 
leiter, vier Leiter am Clavier und acht Violindirigenten gewählt, welche abwech— 
ſelnd nach einer durch das Loos beſtimmten Ordnung fungirten. (Statuten vom 
J. 1814, §§. 51, 54, 65.) Im Lauf der nächſten Jahre kam man freilich 


) Ignaz Franz Moſel, geb. in Wien 1772, trat 1788 in den Staats- 
dienſt, verwendete aber ſeine Muſeſtunden ſein ganzes Leben hindurch zum Studium 
und zur Ausübung der Muſik. Mehrere Singſpiele, Cantaten und Orcheſterſtücke 
ſeiner Compoſition kamen mit theilweiſem Erfolg zur Aufführung. Sein Hauptwerk, 
die Oper Salem, verſucht bezüglich des dramatiſchen Ausdrucks und der muſikali— 
ſchen Formen Neuerungen, welche mit den Principien Richard Wagner's überein— 
ſtimmen. Bekannt iſt auch ſeine vielfach und mit Recht angefeindete Neubearbeitung 
mehrerer Oratorien von Händel. Moſel wurde 1821 Vieedirector des Hoftheaters, 
1829 Cuſtos der Hofbibliothek und ſtarb 1844. 
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dahin, einzuſehen, daß Cin tüchtigſtes Mitglied zehnmal verwendet dem Ganzen 
mehr Nutzen bringe, als zehn Mittelmäßigkeiten. 

Im Anhang findet der Leſer die vollſtändigen Programme der Ge— 
ſellſchafts-Concerte und Muſikfeſte von der Gründung des Vereins bis 
zum J. 1825, ſie gehören mit zu den intereſſanteſten Documenten der Entwick— 
lungsgeſchichte unſeres Muſiklebens. 

Die Programme tragen im Allgemeinen dieſelbe Phyſiognomie wie jene 
der größeren deutſchen Liebhaber-Concerte und der im J. 1828 gegründeten Con- 
certe des Pariſer Conſervatoriums ). Jedes „Geſellſchafts - Concert“ brachte 
4 bis 5 Nummern. Den Anfang machte eine Sinfonie, meiſt von Haydn, Mo⸗ 
zart oder Beethoven, außerdem auch von Franz Krommer (häufig), von Feska, 
Lannoy, Worziſchek. Darauf folgte eine Arie oder ein Duett, meiſtens italie— 
niſch, und ein Solo-Inſtrumentalſtück, ſei es ein Concert, oder Variationen, ein 
Potpourri, Rondo, eine Polonaiſe. Den Schluß machte größtentheils ein Chor 
oder eine Cantate (von Eybler, Schenk, Preindl, Abbé Stadler; 1821 
„Meeresſtille“ von Beethoven, 1822 die Jubelcantate von C. M. Weber) 
oder auch ein ganzes Opernfinale („Don Juan“, „ Cos! fan tutte“, „Eliſa“ 
v. Cherubini, „Sylvana“ v. C. M. Weber). Mitunter ſchloß man auch mit 
eines Ouverture, am liebſten von Cherubini, Méhul, Beethoven . 

Die Geſellſchafts-Concerte der nächſten fünf Jahre (1825 bis 1830) 
tragen im Weſentlichen denſelben Charakter, nur herrſchen im Fach der Sin⸗ 
fonie — mit dieſer wurde ſtets begonnen — Mozart und Beethoven ſo 
gut wie ausſchließlich. Außer ihnen iſt durch je eine Sinfonie nur noch vertreten: 
F. Ries (1825), Franz Krommer (1827 und 1829), Franz Schubert 
(kleine C dur - Sinfonie, 1828), Worziſchek (1829) und Moſcheles, der 
1830 eine Sinfonie aus London eingeſchickt hatte. An Beethoven's „Neunte 
Sinfonie“ wagte ſich die Geſellſchaft zuerſt am 16. December 1827, und zwar 


1) Vergl. Elwart „Histoire de Concert du Conservatoire de Paris“. 
5 

2) Ein Aufſatz von C. F. Michaelis in der Leipz. M.-Ztg. (1803, Nr. 43) 
„Bemerkungen über die zweckmäßige Einrichtung der Concerte“ findet es auf der 
einen Seite lobenswerth, „daß unſere Concerte mit ſtarken Sinfonien, mit feierlichen 
Ouverturen ſich eröffnen“. Aber manches naive, einfach- ſchöne Muſikſtück würde 
ſeines Dafürhaltens vor der Sinfonie beſſer wirken. Gegründet findet er trotzdem, 
„daß nach den erſchütternden Wirkungen einer heroiſchen Sinfonie eine ſaufte zärt⸗ 
liche Arie ſüß und beruhigend auf unſer Gefühl wirkt“. Das Inſtrumental-Concert 
läßt man gewöhnlich nach der Arie folgen. Der Verfaſſer wünſcht dann ein Streich- 
quartett oder Quintett, „desgleichen man leider in öffentlichen Concerten gar nicht 
mehr hört“. Den Schluß der 1. Abtheilung mache ein kurzer Chor. Für die 2. Ab⸗ 
theilung empfiehlt er eine Sinfonie, ein Duett oder Terzett, einen feierlichen Chor 
oder „ein ſanft aufhörendes Quartett oder Quintett, welches angenehme, milde Ge— 
fühle zurückläßt. Gar nicht zu billigen ſei es, „daß man Sinfonien zerreißt und 
andere Muſiken dazwiſchen ſchiebt“. 
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mit einer jetzt faſt komiſch erſcheinenden Schüchternheit; man gab nämlich blos 
den Erſten Satz und das Scherzo, und dieſe beiden Sätze überdies getrennt 
durch eine Arie v. Pacini und Mayſeder'ſche Vio lin-Variationen. 
Eine Opernarie, meiſt italieniſcher Compoſition und ein Inſtrumental— 
Solo bildeten ſtets die mittleren Nummern; ward letzteres durch ein „Concert“ 
repräſentirt, ſo ſpielte der Virtuoſe regelmäßig nur den erſten Satz. So Herr 
Feigerl den erſten Satz des Spohr'ſchen Violin-Concerts in C (1826), Thal- 
berg des D moll-Concerts von Kalkbrenner (1828) und eines eigenen (1829), 
Herr Jung eines Maurer'ſchen und Lafont'ſchen ꝛc. An Variationen und 
Potpourris (von Mayſeder, Merk, H. Herz ꝛc.) fehlte es auch nicht. Die Solo— 
nummern wurden häufig von den talentvollſten Zöglingen des Conſervatoriums 
vorgetragen. 

Intereſſant an dieſen Programmen der Geſellſchafts-Concerte iſt zunächſt 
die Wahrnehmung, wie hier ein edles und richtiges Streben noch immer mit den 
ſüßen Gewohnheiten des Dilettantismus und der Concerttradition Hand in Hand 
geht. Bis in die dreißiger Jahre hinein herrſchte in den Wiener Productionen 
die Unſitte, von Sinfonien und Concerten nur einen oder zwei Sätze zu 
ſpielen, oder zwiſchen die einzelnen Sätze derſelben andere Nummern (meiſt Ge— 
ſangſtücke) einzuſchieben. In den Gefellfdjafts - Concerten finden wir dieſe Bar— 
barei allerdings nur ſelten an Sinfonien verübt (3. B. an der „Eroica“ im 
J. 1818), an Concerten hingegen wurde ſie in der Regel begangen, ſelbſt an 
Werken wie Beethoven's Violin-Concert (1816). Im J. 1805 ſpielte in 
einer Wohlthätigkeits-Akademie das Hofopernorcheſter unter Wranitzky's Leitung 
die G moll-Sinfonie v. Mozart; — „ſchade,“ ſchreibt der Referent, „daß man 
den furchtbar⸗ſchönen () Menuett ausgelaſſen hatte.“ Dieſe Zerſtücklungs⸗ 
ſucht war nicht etwa ein muſikaliſches Locallaſter, ſie beſtand allgemein und ander— 
wärts noch weit ſtärker und länger als in den Wiener „Geſellſchafts-Concerten“. 
Schon die Schlußworte von C. F. Michaelis in unſerer letzten Randbemerkung 
bezeugen es. In der „Berliner Muſikzeitung“ vom J. 1824 finden wir eine 
eigene vom Redacteur Marx gefertigte Kundmachung, worin die Muſikfreunde 
aufmerkſam gemacht werden, daß in dem Concert des Kammermuſikus Braun 
Mozart's G moll - Sinfonie vollſtändig gegeben werden ſoll! Im April 
1824 äußert Marx ſeine beſondere Freude darüber, „daß in dieſem Jahre 
Mozart's G woll-Sinfonie und Beethoven's „Eroica“ vollſtändig und im 
Zuſammenhang aufgeführt worden,“ auch die A dur-Sinfonie v. Beethoven 
noch bevorſtehen ſoll. „Das iſt mehr,“ ruft er aus, „als drei vorher— 
gehende Jahre gewährt haben!“ Wiederholt verſichert Marx (3. B. in 
Nr. 52 der Berliner Muſikzeitung von 1824) „in den nächſt vorangegangenen 
Jahren fet in Berlin die Aufführung einer Sinfonie etwas ganz Unerhörtes 
geweſen“ und erbietet ſich ſpäter noch (1825) auf jedes Concert, in dem eine 
vollſtändige Sinfonie aufgeführt werden ſoll, in ſeiner Zeitung eigens vor— 
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her aufmerkſam zu machen. „Bald wird es zu den Ausnahmen zählen und allge— 
meinen Tadel finden, wenn achtungswerthe Künſtler ein Concert ohne Sinfonie 
geben.“ Bemerkenswerth iſt dabei, daß Marx den Virtuoſen dieſe Pflicht auf— 
bürden will. Offenbar exiſtirte keine Concertgeſellſchaft in Berlin, welche ihre 
erſte Schuldigkeit, die Pflege der Sinfonie, damals noch begriff. Da ſollte denn 
der reiſende Virtuos für Alles ſorgen! Mit dieſer Sitte der Sinfonienzerſtücklung 
ging der entſprechende Virtuoſenunfug Hand in Hand, von einem Concert nur 
den erſten oder letzten Satz zu ſpielen. (Vergl. S. 89, 90.) 

In der Wahl der Componiſten wiegt das lokale oder patriotiſche Element 
in der „Geſellſchaft“ noch ungebührlich vor: mit Abbé Stadler, Moſel, 
Eybler, Preindl, Seyfried, Krommer wird ein ſtarker Cultus getrieben, 
von berühmteren Wiener Componiſten wie Gyrowetz, Weigl, Salieri nicht 
zu reden. Auch ganz unbedeutende, gegenwärtig völlig vergeſſene Namen wie 
Contin, Krufft, Pechatſchek, Lannoy, Worziſchek ꝛc. finden auffallend 
häufige Vertretung. 

In den Programmen der Geſellſchafts-Concerte fällt ferner auf, daß bei dem 
ſtarken Accent, den dieſer Verein auf klaſſiſche Muſik legte, kein Concert ohne 
eine italieniſche Opernarie oder ein Duett von Paer, Simon Maier, Merca— 
dante, Nicolini ꝛc. abging; ja ſchon Roſſini taucht mit dem J. 1817 auf, 
um durch lange Zeit einen unentbehrlichen Beſtandtheil der Concerte zu bilden. 
Sein Einfluß machte ſich raſch auf Sänger und Componiſten geltend; — Franz 
Schubert ſchrieb im J. 1817 zwei Ouverturen im Roſſini'ſchen Styl, und 
ſelbſt Spohr und Weber konnten ſich, wie man an mancher Stelle in ihren 
Opern nachweiſen kann, dieſem mächtigen Einfluß nicht ganz entziehen. Nicht 
nur auf dem Theater herrſchte Roſſini in Wien mit dem Beginn der zwanziger 
Jahre, — auch die Concertſäle erklangen von ſeinen Ouverturen, von Potpourris 
und Fantaſien über ſeine Themen. Weidinger blies Potpourris aus „Tankred“ 
auf der Trompete, Hindle ſcharrte ſie auf der Baßgeige, Giuliani variirte 
„di tanti palpiti“ auf der Guitarre. Noch lockender wirkten natürlich auf den 
Concertzetteln Roſſini's ſchmelzende Arien und Duette. „Warum aber immer 
nur italieniſche Arien?!“ ruft die „Wiener Zeitſchrift“ von 1818 aus. Schon 
lange vor Roſſini's Erſcheinen war der Vortrag italieniſcher Arien in der Ur— 
ſprache Sitte in den Wiener Akademien, ſie drang von hier nach Norddeutſchland. 
Die Leipziger Muſikzeitung bringt im J. 1818 zwei lange Artikel „über den 
herrſchenden Geſchmack in unſeren Concerten italien iſch zu ſingen“, worin den 
ſingenden Dilettanten ſehr deutſch der Text geleſen wird. 

Von 1818 oder 1819 an finden wir mehrere Jahre hindurch faſt keine 
Akademie ohne Roſſini'ſche Arie; die Sängerinnen Grünbaum, Canzi, Herr 
Sonntag feierten damit ihre größten Triumphe. 

Wer die Concertprogramme von 1800 bis 1830 durchſieht, dem wird 
noch eine andere Eigenthümlichkeit auffallen. Während nämlich heutzutage das 
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Concertiren ſich faſt ausſchließlich auf zwei Inſtrumente, auf das Piano und 
die Violine zurückgezogen hat, und Virtuoſen auf anderen Inſtrumenten nur 
ſporadiſch und ſelten mit anhaltendem, durchgreifenden Erfolg concertiren, wim— 
melte es in jener Periode von reiſenden Virtuoſen auf der Flöte, Oboe, 
Clarinette, Harfe, dem Waldhorn, ja ſelbſt der Trompete, dem 
Contrabaß, der Guitarre u. ſ. w. Man kann ſagen, daß die Concerte auf der 
Violine und dem Clavier gegen die Summe der Productionen auf den übrigen 
Inſtrumenten bis gegen den Ausgang der dreißiger Jahre in der Minorität 
waren. Seit zwanzig Jahren iſt ſogar das Violoncell, das nach der Geige noch 
den meiſten Beruf zu ſelbſtſtändig concertirendem Auftreten hat, als Concert- 
inſtrument in außerordentlicher Abnahme. 

Wir können auch in dieſem Falle nicht anders, als den Anwalt unſerer 
Zeit machen, welche einerſeits der bloßen techniſchen Virtuoſität eine ſehr bedingte 
und verminderte Theilnahme entgegenbringt, andererſeits erkannt hat, daß Oboe, 
Flöte, Clarinette ꝛc. Orcheſterinſtrumente ſind, denen zum ſelbſtändigen Auftreten 
der Reichthum an Ausdrucksmitteln und eine gediegene Literatur fehlt. 

Die Hauptſtappelplätze für italieniſche Arien und für virtuoſe Soloſtücke 
bildeten allerdings die Wohlthätigkeits- Akademien. Eine ſolche (vom 23. Sep— 
tember 1817, im Theater an der Wien) brachten z. B. unmittelbar nach ein— 
ander: Variationen für die Trompete, Polonaiſe für Contrabaß und Allegro 
für die Harfe! Die Lieblingsformen der Inſtrumental-Compoſition waren: 
Variationen, Potpourris, Rondos und vor allen Polonaiſen, — dieſe muſi— 
kaliſche Landplage der zwanziger Jahre. Es iſt charakteriſtiſch für die Zeit wie 
für die Herkunft der Geſellſchaft der Muſikfreunde, daß ihre — doch hauptſächlich 
dem Ernſten und Klaſſiſchen zugedachten — Coneerte fic) von dieſer ſchalen 
Unterhaltungsmuſik, von den Solo-Prätenſionen der Sänger und Virtuoſen, von 
dem Cultus einheimiſcher Halbtalente nicht losſagen konnte. 

Der dilettantiſche Urſprung der Geſellſchaft machte ſich eben noch mächtig 
geltend in dieſer Neigung zu Conceffionen und zu oberflächlicher, genügſamer 
Auffaſſung. Neben dieſen Schwächen des Dilettantismus trat aber auch deſſen 
tüchtige, lebenskräftige, ja impoſante Seite ins vollſte Licht!). Welch' erfreulichen 


) Das Wort Dilettante, obwohl zuerſt in Italien angewendet, findet ſich 
nicht in der älteren italieniſchen Sprache. Kein Wörterbuch hat es, auch nicht die 
Crusca. Bei Jagemann allein findet ſich's. Nach ihm bedeutet es einen Liebhaber 
der Künſte, der nicht allein betrachten und genießen, ſondern auch an ihrer Ausübung 
Theil nehmen will. — — „Die Italiener nennen jeden Künſtler „maestro“, Wenn 
fie Einen ſehen, der eine Kunſt übt, ohne davon Profeſſion zu machen, ſagen fie 
»si diletta“. Die höfliche Zufriedenheit und Verwunderung, womit ſie ſich ausdrücken, 
zeigt dabei ihre Geſinnung an.“ (Goethe.) 

Die Franzoſen gebrauchen zwar das Wort dilettantisme, aber der Einzelne 
heißt bei ihnen nicht le dilettant, ſondern P'amateur, was einen viel begrenzteren 
Sinn hat. Für den Dilettantismus tritt mit einer faſt übertreibenden Wärme A. Scho— 
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Anblick gewährt dieſes raſtloſe, emſige Arbeiten aus Liebe zur Sache, dieſes feſte 
Zuſammenhalten der Muſikfreunde aus allen Ständen! Hier ſah man, wie 
Moſel erzählt, Grafen neben Gewerbsmännern, Amtsvorſteher neben Unter— 
beamten, Doctoren neben Studenten, und in den Sopran- und Altchören Damen 
neben Bürgermädchen ihren Platz nehmen, ohne anderen Ehrgeiz als den, zum 
Gelingen des Ganzen beizutragen. Ein lohnendes Reſultat wäre allein ſchon 
die Erkenntniß und das Bewußtſein geweſen, wie außerordentlich die aus— 
übende Tonkunſt in Wien verbreitet ſei, und wie faſt auch das wirkliche Können 
der äußeren Ausdehnung nahe komme. Die Concerte der „Muſikfreunde“ ath— 
meten in ihrer erſten jugendlichen Periode den Segen jenes Dilettantismus im 
beſſeren Sinne, der, was er an Formglätte vermiſſen läßt, durch eine ganz in 
die Sache ſich verlierende Wärme erſetzt, die bei dem Muſiker vom Fache nur zu 
bald ſich verliert. Die Kennerſchaft hat einigen Enthuſiasmus, aber keine Liebe; 
der Dilettantismus iſt ganz Liebe, blind wie fie, jugendlich friſch, und ſelbſt das 
Alter auffriſchend, wie ſie. Man mag das Ohr durch formell beſſere Leiftungen 
verwöhnt haben: immer wird man ſich von der Aufrichtigkeit des Dilettantismus 
angezogen fühlen. . 

Wien war aber in den zwanziger Jahren durch muſtergiltige Orcheſter— 
aufführungen noch nicht verwöhnt, — kein Wunder, daß man die Thätigkeit der 
neuen Geſellſchaft als eine Wohlthat empfand. „Eine herrliche Anſtalt,“ ruft 
die Wiener Muſikzeitung im J. 1817 aus, „vorzügliche Talente vor einem zahl⸗ 
reichen und glänzenden Auditorium zu entwickeln, die außerdem nur zum eigenen 
Vergnügen oder höchſtens zur Freude häuslicher Cirkel verwendet wurden.“ Auch 
ſtrengere Richter des Auslandes urtheilten in gleich günſtigem Sinn. L. Rellſtab, 
welcher Wien im J. 1825 beſuchte, ſchreibt in der Berliner Muſikzeitung über 
die Geſellſchafts-Concerte: „Möchten wir in Berlin doch etwas Aehnliches zu 
Stande bringen! Dieſer Anſtalt verdankt Wien die herrliche Aufführung der 
großen Sinfonien, die an keinem Orte ſo vollkommen iſt, als hier.“ 

Das Beiſpiel der Wiener „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ wirkte auch an— 
eifernd auf die Provinzialhauptſtädte der Monarchie, welche nunmehr ihre An— 
fänge muſikaliſcher Liebhabervereine conſolidirten, und durch die Gründung kleiner 
Conſervatorien (Muſikſchulen) erweiterten ). 


penhauer ein in ſeinen „Parerga und Poralipomena“ II § 255. Das Verhältniß 
des Dilettantismus zur Wiſſenſchaft hat Prof. Heinrich Hlaſiwetz fein und 
geiſtreich behandelt im 5. Band der Wiener „Wochenſchrift“ vom J. 1865. 

1) In Prag gründete erſt Dionys Weber, der Director des 1810 entſtandenen 
Conſervatoriums, ein ſtabiles Dilettanten-Concert im J. 1812, mit jährlichen 4 Pro- 
ductionen. Schon im J. 1807 hatte er den Verſuch mit einer Reihe von Liebhaber— 
Concerten gemacht, die jedoch ſchon im nächſten Jahre, aus Mangel an einem paſ⸗ 
ſenden Local eingingen. Die Dilettanten-Concerte in Prag erhoben ſich niemals zu 
größerer Bedeutung; die ausgezeichneten Concerte der Zöglinge des Conſerpato— 


156 Geſellſchaft der Muſikfreunde. 


„Geſellſchafts-Concerte“ der öſterreichiſchen Mufikfreunde 1815 — 1825. 


1815. 

1. (3. December.) Sinfonie D dur von Mozart; Arie von Righini; 
Rondo brillant von Worziſchek; Chor von Händel; Ouverture von 
Cherubini (Faniska); erſtes Finale der Oper „Cesare in Farmacusa“ 
von Salieri. 

1816. f 

2. 2te Sinfonie von Beethoven; Duett von F. Paér; Clavier-Variationen 
(Alexandermarſch); 2 Chöre von Salieri; Finale aus „Elisa“ von 
Cherubini; Ouverture von Méhul (Ariondant). 

3. Militär-Sinfonie von Haydn; Duett von Paér; Adagio und Allegro 
aus Beethoven's Violin-Concert; 1. Finale aus „Cos! fan tutte“; Ouver⸗ 
ture „Egmont“; Hallelujah von Händel. 

4. G moll-Sinfonie von Mozart; Arie von Sarti: Potpourri für Clari⸗ 
nette; Ouverture von Hummel; Terzett und Chor aus „Idomeneo“. 

187. 

5. C dur-Sinfonie von Mozart; Arie aus ,L’Italiana in Algieri“ von 
Roſſini; Adagio und Rondo für Clavier von Steibelt; 2. Finale aus 
„Cos! fan tutte“; Ouverture (Graf Armand) von Cherubini; Doppel- 
chor aus Händel's „Samſon“. 


riums (jährlich zwei) wurden für Prag ungefähr das, was die „Geſellſchafts-Con— 
certe“ für Wien. 

In Brünn bildete ſich 1814 ein Dilettanten-Verein, der wöchentlich ein Con— 
cert gab, im J. 1817 hörte man einige Oratorien im „Königskloſter“ und alle Sonn— 
tage Quartettmuſik. 


Graz hatte ſchon zu Ende des vorigen Jahrhunderts Liebhaber - Concerte, 
im J. 1817 gründete es einen ſtabilen Muſikverein nach dem Vorgange Wiens und 
erweiterte ihn in den folgenden Jahren allmälig zu einem Conſervatorium. 


In Innsbruck bildete ſich 1818 ein „Verein zur Aufnahme der Ton- und 
Redekunſt“, zu welchem ſich eine kleine Muſikſchule und einige Dilettanten-Concerte 
geſellten. 

Klagenfurt beſaß 1803 eine „Philharmoniſche Geſellſchaft“, welche durch 
die folgenden Kriegsjahre unterbrochen, ſich 1828 als „Muſikaliſcher Verein“ rege— 
nerirte. 

Linz hatte ſchon 1790 wöchentliche Geſellſchafts Concerte, deren Dirigent, 
Domcapellmeiſter Franz Glöggl, im J. 1803 auch eine muſikaliſche Zeitung in Linz 


O 


(die erſte in Oeſterreich) begründete. 


Dilettanten-Vereine waren ferner entſtanden: in Peſt (1834), Olmütz (1817), 
Oedenburg (1829), Trieſt (1830) u. ſ. w. 


6. 
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A dur Sinfonie von Beethoven; Duett von „J misteri eleusini“ von 
Simon Mayer; Polonaiſe für Violine von Mayſeder; Pſalm von 
Abbé Stadler; Ouverture von Catel (Semiramis); Chor von 
J. Preindl. 

Ouverture und Introduction aus F. Cortez von Spontini; Arie von 
Mozart (Titus); Adagio und Rondo für Violoncell von Hauſchka; 
Hymne von Moſel; Ouverture Lodoiska von Cherubini. 

Sinfonie von Haydn; Arie von S. Mayer; Phantaſie und Polonaiſe 
für Clavier von N. v. Krufft; „Frühlingsfeier“, Cantate von Stadler. 


1818. 


9. 


10. 
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12. 


Sinfonie Es dur von Mozart; Pſalm von Preindl; Duett von 
S. Mayer; zwei Sätze aus einem Concerte für 2 Claviere von Duſſek; 
Pſalm von Preindl; Ouverture von Franz v. Contin, k. k. Hofſecretär. 
Ouverture Coriolan; Duett von Pasr (Sargino); zwei Sätze aus einem 
Clarinett-Concerte, geſpielt von Graf F. v. Troyer; Vocalquartett 
aus „Trajano“ von Nicolini; Chor v. Eybler; Ouverture von Carl 
Blum. 

Sinfonie von Fesca; Arie von Soliva; Variationen für die Violine 
von F. v. Contin; Pſalm von Stadler; Adagio und Rondo für 2 Hörner 
von Pechatſchek, Pfalm von Preindl; Ouverture von Leopold v. Sonn⸗ 
leithner. 

Erſter Satz der „Eroica“ von Beethoven; Chor von Eybler; Cla— 
rinett⸗Concert von Field (geſpielt von Graf Amadé); Arie von Or— 
landi; Variationen für die Flöte von Bogner; 2 Chöre von Salieri. 


1819. 


13. 


14. 


15. 


16. 


Cantate von Schenk; erſter Satz aus Kreutzer's 12. Violin-Concert; 
Terzett aus „Gli Orazi“ von Weigl; 2 Mörſche für Orcheſter von 
J. Moſcheles; Chor von Haydn. 

Sinfonie von Fesca; Duett von Paveſi; Chor von Stadler; Polonaiſe 
für Cello von Romberg; Ouverture von Tomaſchek. 

2te Sinfonie von Beethoven; Arie von Nicoliniz; erſter Satz des 
4. Violin⸗Concertes von Rode; Chor von Fesca; Arie mit Chor von 
Gyrowetz; Ouverture von Baron Lannoy; Hymne von Ignaz Ritter 
v. Seyfried. 

Ouverture von Cherubini; Cantate von Eybler; Variationen für Cla⸗ 
rinette von Cartellieri; Cantate von Schenk; Ouverture Prometheus 
von Beethoven. 


1820. 


Ge 


„Eroica“ von Beethoven; Hymne von Preindl; Duett aus , Aureliano “ 
von Roffint; erſter Satz eines Violin-Concerts von Kreutzer; „Sturm“ 
Chor von Haydn. 
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18. 


19. 


20. 


21. 


22. 
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Sinfonie von Krommer; Arie von S. Mayer; Variationen fiir Clari- 
nette von Lannoy; Scene aus „Coriolano“ von Eybler; Chor von 
Stadler; Ouverture von P. Pixis. 

C moll Sinfonie von Beethoven; Arie von Nicolini; Chor von 
Worziſchek; Polonaiſe für Flöte von Keller; Chor von Beethoven 
(aus Chriſtus am Oelberg). 

C-Ginfonie von Mozart; Chor aus „Cyrus“ von Moſel; Adagio 
und Rondo für Violine von Kreutzer; Pſalm von Moſel; Hymne von 
Krufft. 

Ste Sinfonie von Beethoven; Arie von Orlandi; Rondo für Flöte 
von Romberg; Ouverture von Cherubini (Elisa) „Alleluja“ von 
Händel. 

„Timotheus“ von Händel. 


1821. 


23. 


24. 


26. 


Sinfonie von Baron Lannoy; Duett von S. Mayer; Chor von Stad— 
ler; Adagio und Rondo von Mayſeder; „das Dörfchen“, Vocalquartett 
von Franz Schubert; Chor von Stadler. 

Ate Sinfonie von Beethoven; Chor von Haydn; Polonaiſe für Cla⸗ 
rinette von Götz; Arie aus „Fauſt“ von Spohr: Chor von Moſelz; 
Chor von Stadler. 

Sinfonie von Krommer; Terzett von Paärz; erſter Satz eines Violin— 
Concertes von Spohr; Hymne von Stadler. 

A dur-Sinfonie von Beethoven; Chor von Stadler; Violoncell-Varia⸗ 
tion von Romberg; Ouverture E moll von Franz Schubert; ein Theil 
des zweiten Finales aus „Don Juan“. 


1822. 


27. 


28. 
29. 


Sinfonie (mit der Fuge) von Mozart; Vocal-Quartett von F. Schu— 
bert; erſter Satz eines Violin-Concertes von Mayſeder; Ouverture 
„Egmont“; Finale aus „Sylvana“ von C. M. Weber. 

C moll-Sinfonie von Beethoven; Jubelcantate von C. M. Weber. 
Sinfonie von Romberg; Arie aus „Titus“ von Mozart; Rondo für 
Violine von L. Janſa; Ouverture Medea von Cherubini; Jagdchor 
von Aßmayer. 


30. ite Sinfonie von Beethoven; Duett von Roſſini (Armida); erſter Satz 
eines Violoncell-Concertes von Romberg; Ouverture Faniska von Che— 
rubini; „Meeresſtille“, Chor von Beethoven. 

1823. 

31. Sinfonie von Worziſchek; Chriſtus am Oelberg, Oratorium von Bee— 
thoven. 

32. Sinfonie von Krommer; Violin-Concert von Viotti; Hymne von 


Moſel. 
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33. Sinfonie von Krommer; Duett von Paeini; Concert für 2 Flöten von 
Berbiguier (erfter Satz); Chor von Worziſchek; Ouverture aus „Abra— 
ham's Opfer“ von Lindpaintner. 

34. 2te Sinfonie von Beethoven; Arie von Roſſiniz; Violoncell-Variationen 
von Merk; Ouverture Egmont; Chor von Mozart. 

1824. 

35. Sinfonie in D von Mozart; „Der büßende David“, Cantate von 
Mozart. 

36. Sinfonie von Haydn; Arie von Paér; Violoncell-Concert von Rom— 
berg (erfter Satz); „Opferlied“ von Beethoven; Hymne von Lannoy; 
Ouverture von Caraffa. 

37. Ste Sinfonie von Beethoven; Arie von Mercadante; Violoncell-Va— 
riationen von Merk; Ouverture von Cherubini; Chor nach Mozart 
von Seyfried. : 

38. C-Sinfonie von Mozart; Cavatina von Roſſini; Violin-Concert von 


Kreutzer (erfter Satz); Hymne von Mozart; Ouverture Olympia von 
Spontini. 
Zur Charakteriſtik der Geſellſchafts-Concerte in den folgenden 5 Jahren 


(1825 — 1830) wird das Programm je eines Concertes, u. 3. des erſten in 
jedem Jahre, ausreichen. 


1825 (27. Februar). Sinfonie von F. Ries; „Chriſtus durch Leiden ver— 


herrlicht“, Oratorium von Auguſt Bergt. 


1826 (19. Februar). Zweite Sinfonie von Beethoven; Arie aus Roſ— 


ſini's ,L’Italiana in Algieri“ (Frl. Am. Hähnel); Potpourri für 
Violoncell, componirt und vorgetragen von Leopold Böhm; Ouver— 
ture „Egmont“ von Beethoven; Hallelujah von Häudel. 


1827 (11. März). C moll - Sinfonie von H. Franz Krommer, i, Hof 


Kammer-Componiſt; Vocalchor von Schulz; Ouverture von Lin d— 
paintner; Variationen für die Flöte, vorgetragen von F. Bogner; 
Cantate von Eybler. 


1828 (2. März). Cmoll-Sinfonie von Beethoven; Duett aus , La schiava 


di Bagdad“ von Pacini (Frl. Kirchſtein und Hr. Lugano); erfter 
Satz des D moll-Concertes von Kalkbrenner (S. Thalberg); Ouver— 
ture von J. Wolfram; Schlußchor aus Beethoven's „Chriſtus am 
Oelberg“. 


1829 (15. März). C moll-Sinfonie von Hrn. Franz Krommer; Arie von 


Pacini (Frl. Kirchſtein); erſter Satz eines Clavier-Concertes, compo— 
nirt und vorgetragen von S. Thalberg; Vocalchor von Wor⸗ 
ziſchekz Ouverture von Freiherr von Lannoy; Chor von Abbé 
Stadler. 
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1830 (7. März). Neue Sinfonie von Moſcheles; Arie aus „Othello“ von 
Roſſini (Hr. Namietzky); erſter Satz eines Violoncell-Concertes von 
Merk, vorgetragen von Joſ. Hartinger; Chor aus „Astrea“ von 
Joſ. Weigl; Ouverture aus „Wilhelm Tell“ von Roſſini. 


Muſikfeſte der Geſellſchaft der Muſikfreunde 1815 — 1830. 


29. November und 3. December 1812. „Timotheus“, von Händel. 

11. November 1813. (Zum Vortheile der Witwen und Waiſen der im Kriege 
gefallenen k. k. Soldaten.) „Timotheus“, von Händel. 

16. October 1814. „Samſon“, von Händel. 

20. und 23. April 1815. (Zur Unterſtützung der zurückgebliebenen Landwehr⸗ 
familien.) „Der Meſſias“, von Händel. 

1816. „Die Befreiung von Jeruſalem“, von Abbé Stadler. 

Vom J. 1816 bis 1834 fand kein Muſiffeſt ſtatt. 


2. Die Abend⸗Unterhaltungen und der Privat-Muſikverein. 


Mit der Gründung der Geſellſchafts-Concerte war der muſikaliſche Drang 
unſerer Dilettanten keineswegs geſtillt. Um auch der Kammermuſik einige Pflege 
und den beſſeren Talenten mehr Aufmunterung zu gewähren, veranſtaltete die 
Geſellſchaft der Muſikfreunde vom Spätherbſt 1817 an regelmäßige Abend— 
Unterhaltungen. 

In dem 1818 ausgegebenen Programm heißt es: „Die Geſellſchaft, 
welche ſich zu den wöchentlichen muſikaliſchen Abend- Unterhaltungen vereinigt, 
hat den Selbſtbetrieb und-Genuß der Muſik und die Beförderung der Geſellig— 
keit unter den Kunſtliebhabern zum Zweck. Sie betrachtet ſich aus dem Stand— 
punkt einer Privatgeſellſchaft, welche auf freundſchaftliche Weiſe in einem 
Privathauſe zuſammen kommt, um ſich mit Muſik und verſtändiger Converſation 
zu erheitern.“ Dieſe Abend-Unterhaltungen, bei welchen nur Geſellſchafts-Mit— 
glieder mitwirkten, fanden gewöhnlich ſechzehn in jedem Winter an Donnerstagen 
von 7 bis 9 Uhr Abend, im Lokal der Geſellſchaft der Muſikfreunde, ftatt !). 
Die Direction wechſelte unter mehreren Mitgliedern, wir finden L. v. Sonn— 
leithner, Baron Lannoy, J. B. Schmidl, Kirchlehner u. A. als Leiter. 
Das Programm, in der Regel 6 bis 8 Nummern zählend, begann ſtets mit 


) Das Locale der Geſellſchaft der Muſikfreunde, alſo auch der Abend-Unter— 
haltungen, war Anfangs das Haus „zum rothen Apfel“ in der Singerſtraße, im 
Frühjahr 1820 finden wir es im „Gundelhof“, im Frühjahr 1822 endlich im „rothen 
Igel“ (Tuchlauben). Wegen Umbau dieſes (von der Geſellſchaft gemietheten, dann 
angekauften) Hauſes im J. 1829 wurden die „Abend-Unterhaltungen“ bis zum Spat 
herbſt 1831 eingeſtellt, und von da an aber bis zum März 1840 im neuen Muſik⸗ 
vereinsſaal fortgeſetzt. 
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einem Streichquartett, Quintett oder Trio und ſchloß mit einem kleinen Chor 
oder Geſang-Enſembleſtück. Dazwiſchen ſtanden Soli für Clavier, Violine ꝛc., 
am liebſten Variationen, Potpourris, Polonaiſen, dann Arien und Duette (meiſt 
aus italieniſchen Opern) häufig auch ein Vocal-Quartett. Von der beſcheidenen 
Form dieſer Abendunterhaltungen gibt u. A. die ausdrückliche Beſtimmung Kunde, 
„das Programm der ausführenden Stücke werde im Saal zu Jedermanns Ein⸗ 
ſicht aufgehängt ſein“. Die Programme waren bis zum Jahre 1830 geſchrieben, 
dann lithographirt. 


Dieſe anſpruchsloſen Dilettantenconcerte entfalteten in den zwanziger und 
auch noch in den dreißiger Jahren eine große Rührigkeit und machten den Theil— 
nehmern keine geringe Freude. Mit der Pflege der Kammermuſik, ſowie des 
Vocalquartetts hatte man in der That zwei Gattungen getroffen, die ſo recht für 
einen engeren Kreis geſchaffen und in Wien verhältnißmäßig wenig cultivirt 
waren. Im Lauf der dreißiger Jahre verloren dieſe Dilettantenleiſtungen an 
Reiz und Anſehen, geſteigerte Anforderungen machten ſich auch hier ſtörſam gel⸗ 
tend. Die Zahl der „Abendunterhaltungen“ ſchwand vom J. 1836 an von 
jährlich 16 auf 8, im März 1840 ließ man fie definitiv eingehen. 


Es mögen hier beiſpielsweiſe die Programme von drei ſolchen Whend- 
Unterhaltungen der Geſellſchaft der öſterr. Muſikfreunde folgen: 


10. Nov. 1825: (Dirigent Herr Fiſcher.) 1. Quartett von Mayſeder (die 

Herren G. Hellmesberger, Strebinger, Piringer, L. Böhm), 

2. Variationen aus „La Molinara“, gefungen von Olle. 
Friedlowsky. 

3. Polonaiſe von Mayſeder, geſpielt von Herrn Hellmes— 
berger. f 

4. Duett aus „Eliſa und Claudio“ von Mercadante (die 
Herren Pirzel und v. Mayer). 

5. Potpourri für Violoncell von Romberg (Hr. Leopold 
Böhm); 

6. Vocalquartett von Franz Schubert. 

7. Terzett mit Chor aus dem „Freiſchütz“. 


5. Jän. 1826: (Dirigent Hr. Peck): 1. Quintett von Ons low. 
2. Arie von C. M. Weber (Olle. Franchetti). 
3. Clarinett⸗Variationen von Riotte (Hr. Friedlowsky, 
Sohn). 
4. Lied von Leidesdorf, geſungen von Hrn. Hofmann. 
5. Violin⸗Variationen, componirt und vorgetragen von Hrn. 
Hellmesberger. 
6. Vocalquartett von Seipelt. 
Hanslick. Concertweſen. 11 
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26. Jan. 1826: (Dirigent Hr. L. v. Sonnleithner): 1. Doppelquartett von 
Spohr. 
2. Arie mit Chor von Raimondi (Frl. Marie Weiß). 
„Concert von Moſcheles, geſpielt von Frl. Bihler. 
4. Duett von Fioravanti (Frl. Weiß, Hr. Schober— 
lechner). 
5. Adagio und Rondo für die Violine, componirt und geſpielt 
von Hrn. Hellmesberger. 
6. Quintett mit Chor aus Roſſini's „Zelmira“. 

Neben dieſen „Abendunterhaltungen“ gab es Productionen eines zweiten 
Dilettantenclubbs, der zwar nicht gleich jenen ein directer Ausfluß der „Geſell— 
ſchaft der Muſikfreunde“ war, aber mit ihr doch in einer gewiſſen Perſonalunion 
ſtand. Dies war der ſ. g. „Privatmuſikverein“, an deſſen Spitze Fried— 
rich Klemm, eins der thätigſten Directionsmitglieder der „Geſellſchaft“, fun— 
girte. Dieſer „kleine Verein“, aus mehreren beſonders paſſionirten Theilnehmern 
des „großen Vereins“ (Geſellſchaft der Muſikfreunde) beſtehend, wählte aus ſei— 
ner Mitte abwechſelnd die Concertdirigenten und geſtattet den Zutritt zu den 
„Geſellſchaftsconcerten“ nur den Familienangehörigen und nächſten Freunden. 
Seine Leiſtungen ſtanden vollſtändig im Schacht des Dilettantismus. Ein 
Wiener Correſpondent der Berliner Muſikzeitung nennt dieſe Concerte (1827) 
„eine Muſterkarte, worin ſich péle-méle Kraut und Rüben vorfinden; einen 
Turnplatz für die Mitglieder, um ihre Paradehengſte nach Herzensluſt zu tum— 
meln“. Sechs bis acht ſolcher Concerte fanden in jeder Saiſon ſtatt, und zwar 
an Sonntag-Nachmittagen um 4 Uhr im Saal „Zum römiſchen Kaiſer“. An— 
fang und Schluß bildete ſtets eine Ouverture für ganzes Orcheſter, Sinfonien 
kamen nicht zur Aufführung, von Concerten nur einzelne Sätze; im Geſang war 
Roſſini faſt jedesmal vertreten, außerdem bildeten die Compoſitionen von Geſell— 
ſchaftsmitgliedern einen ſtarken Factor h). 


os 


1) Als Beiſpiel mögen folgende drei Programme dieſes Vereins dienen: 
Concert vom 4. Nov. 1821: Ouverture von Friedr. Klemm; Cavatine von Ca- 
raffa: Violin-Potpourri von Pechatſchek; Deelamatiou; 
Doppelconcert für zwei Flöten von Arnold; Ouver— 
ture aus „Johann von Paris“. 
Concert vom 10. März 1822: Ouverture von Franz Lechner; Duett vou Roſſini; 
Declamation; Variation für die Violine von Alois 
Partitſch; Adagio und Rondo aus einem Concert von 
Ries; Arie von Roſſini; Ouverture „Joſeph“ von 
Meh ul. 
Concert vom 3. Nov. 1822: Ouverture von Dalayrac; Arie von Roſſini; De— 
: clamation; Polonaiſe für Guitarre, geſpielt von dem 
achtjährigen Leonhard Schulz; Rondo für Violine von 
Beckers; Duett von Mercadante; Variation von 
Moſcheles; Ouverture „Titus“ von Mozart. 
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Den Geſellſchafts- oder den Spirituelconcerten kann dieſer harmloſe „Pri— 
vatmuſikverein“ in keiner Weiſe verglichen werden. Ein kleiner, faſt kleinſtädti— 
ſcher Ableger derſelben, figurirt er als ein beredtes Wahrzeichen für die Lebens— 
kraft und Unerſättlichkeit des muſikaliſchen Dilettantismus jener Tage. 


3. Das Conſervatorium. 


Die Geſellſchaft der Muſikfreunde wollte mehr ſein als ein bloßes „Dilet— 
tantenconcert“. Sie hatte von allem Anfang beſchloſſen, durch Gründung eines 
Conſervatoriums eine bleibende Pflanzſchule guter Orcheſtermuſiker zu 
ſchaffen. J. v. Moſel hatte den Plan ausgearbeitet. Die Durchführung des— 
ſelben war kein ſo raſch ausführbares Unternehmen. Erſt im Jahre 1817 wurde 
die erſte Schulclaſſe (für Geſang) eröffnet, 1819 folgte die Violinſchule !) und 
eine zweite höhere Geſangsclaſſe. Im Jahre 1821 ermöglichte es der Erfolg 
einer Subſeription, den Unterricht auch auf die gewöhnlichen Orcheſterinſtrumente 
auszudehnen, und bald war die Ausbildung der Zöglinge ſo weit vorgeſchritten, 
daß ſie in Geſammtproductionen ſich konnten hören laſſen. Den im landſtändi— 
ſchen Saale abgehaltenen öffentlichen „Prüfungs-Concerten“ im Jahre 1823 und 
1824 folgte am 30. October 1825 ein Concert der Conſervatoriums-Zöglinge 
(gegen 200 an der Zahl) im Hofoperntheater, „damit auch das große Pu— 
blicum ſich von den Fortſchritten des Inſtitutes überzeugen könne“. Das Con⸗ 
cert fand eine ſo ausgezeichnete Aufnahme, daß es wiederholt werden mußte. 
„Selten hörte man die Titus-Ouverture fo, beſſer vielleicht nie aufführen,“ 
rühmt der „Sammler“. Auch im Jahre 1828 fanden im Kärntnerthor-Theater 
zwei Concerte der Conſervatoriums-Zöglinge ſtatt zy 

Die Leitung des Conſervatoriums wurde einem Comité aus Geſellſchafts— 
mitgliedern übertragen. Als Vorſtand dieſes Comités hat ſich ſeit Gründung 
des Conſervatoriums durch eine lange Reihe von Jahren Vincenz Hauſchka aus— 
gezeichnet, desgleichen der Oboiſt und Lehrer am Conſervatorium, Joſef Sell— 


1) Joſef Böhm zeigt in der Wiener Muſikzeitung (Nr. 76 vom J. 1819) an, 
daß die Geſellſchaft der Muſikfreunde ihn zum Profeſſor des Violinfptels ernannt 
habe, „mit der Begünſtigung, auch noch Schüler zu ſeinem beſonderen Vortheil auf⸗ 
zunehmen. Die Lection zu 1 fl. W. W.“ 

2) Zwei kleinere Zweig-Conſervatorien, deren Gründung warme Auerkennung 
fand, waren 1. die vom Grafen Ferdinand Palffy errichtete „Muſiklehranſtalt 
des Theaters an der Wien“, welche unter der Direction von Schwarzböck 
auch einige öffentliche „Prüfungs⸗Concerte“ gab (1823), und 2. die „Singſchule 
an der Pfarrkirche St. Carl“, welche 12 Kuaben unentgeltlichen Unterricht er- 
theilte. Eine Geſellſchaft von Muſikfreunden hatte ſie zur Hebung der Kirchenmuſik 
1824 gegründet; der Pfarrer Frauz Weber, ein trefflicher Clavierſpieler, leitete ſie 
mit großer Sorgfalt. oe 
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ner, als Leiter der Geſammtübungen der Zöglinge !). In den dreißiger Jahren 
und bis zu Sellner's Tod (1843) fanden regelmäßig vier Zöglings-Con⸗ 
certe ſtatt. i 

Durch dieſes Conſervatorium, deſſen Organismus durch die Inſtruction 
vom J. 1832 genau feſtgeſtellt wurde, erhielt das Liebhaberconcert der „öſter— 
reichiſchen Muſikfreunde“ erſt den rechten bedeutenden Hintergrund. In dem 
jungen Conſervatorium erzogen ſich die concertirenden Dilettanten zunächſt einen 
erwünſchten Succurs, für die Folge ihren unfehlbaren Untergang. Indem die 
Dilettanten dafür ſorgten, daß es in Wien niemals an zahlreichen und tüchtigen 
Fachmuſikern jedes Inſtrumentes fehle, machten ſie ſich ſelbſt für die Zukunft 
überflüſſig. Man darf bezweifeln, ob ſie ſich darüber klar waren, rühmlich in 
hohem Grade bleibt es immer, daß ein Verein von Privatleuten das muſikaliſche 
Conſervatorium der Reichshauptſtadt gründete und erhält. Die Regierung kann 
von dem Vorwurf nicht freigeſprochen werden, dies wichtige patriotiſche Unter— 
nehmen ohne die gebührende Unterſtützung gelaſſen zu haben. Während das 
Mailänder Conſervatorium, das, im Grunde nur den Geſang und Tanz för— 
dernd, einer einzigen Provinz der Monarchie zu ſtatten kam, das öſterreichiſche 
Staatsbudget mit jährlich 37,000 fl. belaſtete, glaubte die Regierung ihre 
Schuld gegen das Wiener Conſervatorium mit geringen (nicht ſyſtemiſirten, ſon— 
dern von Fall zu Fall bewilligten) Aushilfen abgetragen zu haben. Erſt in neue⸗ 
ſter Zeit hat die Regierung die Bedeutung dieſes Inſtitutes durch etwas nam— 
haftere Unterſtützung und verſchiedene Auszeichnungen beſſer gewürdigt. 

Man kann auch nicht ſagen, daß der öſterreichiſche Adel, der ſonſt eine ſo 
rühmliche Rolle in der Geſchichte der vaterländiſchen Muſik ſpielt, das Wiener 
Conſervatorium nach Kräften unterſtützt habe. Der Adel hat ſo gut wie nichts 
dafür gethan. Die Geſellſchaft der Muſikfreunde und ihr Conſervatorium ſind 
rein bürgerliche Schöpfungen, hervorgerufen durch den werkthätigen Enthuſiasmus 
der muſikliebenden Mittelclaſſe. 

Ein anderer Fall iſt der des Prager Conſervatoriums, deſſen Gründung 
(beſchloſſen 1808, ausgeführt 1810) dem Wiener Inſtitut vorangegangen und 
ausſchließlich ein Werk des böhmiſchen Adels war. (Vergl. p. 46.) 


4. Muſikzeitungen. 


Der Anſtoß, welchen die Gründung der „Geſellſchaft“ dem öffentlichen 
Intereſſe für Muſik gab, hat auch den erſten Verſuch einer Muſikzeitung in 

5) Vergl. über Hauſchka in ſeiner Eigenſchaft als Baryton- und Violoneell— 
ſpieler das ſechſte Capitel des erſten und über den Oboiſten Sellner das ſechſte 
Capitel des zweiten Buchs. 
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Wien hervorgerufen ). Mit Aufang des Jahres 1813 erſchien in Tendler's 
Buchhandlung die „Wiener Muſikaliſche Zeitung“, und zwar jeden 
Samſtag eine Nummer von acht Seiten in Quart. Ein Redacteur oder Heraus— 
geber iſt nicht namhaft gemacht, doch beſteht kein Zweifel, daß Moſel, Seyfried 
und andere hervorragende Muſikfreunde der „Geſellſchaft“ dabei in erſter Linie 
thätig waren. Der erſte größere Aufſatz, den die Zeitung brachte (Nr. 1 vom 
2. Januar), war eine ausführliche Beſprechung des „Timotheus“ von H ändel, 
aus Anlaß der erwähnten Aufführung in der Winterreitſchule. Voraus geht, 
nur eine halbe Seite füllend, das Programm des neuen Unternehmens: „Ein 
Wort über das Bedürfniß einer muſikaliſchen Zeitung“. Dies Wort, kurz, ſicher 
und etwas naiv, appellirt eigentlich nur an die Gefühlsſeite. „Muſik iſt die 
Sprache der Welt. Eine muſikaliſche Zeitung, die die Ausbildung dieſer See— 
lenſprache fortwährend beleuchtet, iſt daher ein dankbares Unternehmen, und es 
wäre wirklich überflüſſig, irgend etwas zu ihrem Lobe anführen zu wollen.“ 
Leider hat dieſe Zuverſicht ſich ſchlecht bewährt, denn ſchon am Schluſſe des 
Jahrgangs (29. December 1813,) macht der Herausgeber die Anzeige, „daß 
dieſe Zeitſchrift nicht mehr fortgeſetzt wird“. Wir müſſen dies frühe Ende auf— 
richtig beklagen, denn dieſer erſte und letzte Jahrgang enthielt ſehr ſchätzbare Auf— 
ſätze, war durchaus im würdigſten Tone abgefaßt und von dem edelſten Streben 
geleitet 2). 


1) Unter ihrer eigenen Firma gab die Geſellſchaft der Muſikfreunde 
erſt im Jahre 1829 einen „Monatbericht“ heraus, der jedoch mit Ende 1830 zu er— 
ſcheinen aufhörte. 


2) Es war die erſte öſterreichiſche Muſikzeitung, die dieſen Namen durchweg 
verdient. Aber die abſolute Priorität gebührt ihr nicht. Früher noch erſchien eine 
Muſikzeitung in — Linz, der freundlichen Hauptſtadt von Oberöſterreich! Der dor— 
tige Muſikhändler und Regenschori Franz k. Glöggl (der Vater des bekaunten 
Wiener Muſikhändlers, Redacteurs, Juſtitutsinhabers ꝛc.) hatte ſchon im J. 1797 
eine muſikaliſche Zeitſchrift angekündigt, welche aber durch die Ungunſt der krie⸗ 
geriſchen Zeiten vereitelt wurde. Im Juli 1803 begann Glöggl eine „Muſikaliſche 
Monatſchrift“ in Linz herauszugeben, monatlich ein Heft von 24 kleinen Octavfetten 
ſcheußlichſten Papiers und Druckes. Dieſes aus Compilationen und Ankündigungen 
Glöggl'ſcher Verlagsartikel zuſammengeſtoppelte Journal ſcheint mit dem Octoberheft 
desſelben Jahres eingegangen zu ſein. Es feierte ſeine Auferſtehung im Jänner 1812 
unter dem Titel „Muſikaliſche Notizen“, erweiterte ſich aber plötzlich mit 15. April 
desſelben Jahres zu einer „Muſikaliſchen Zeitung für die öſterr. Staaten“. 
Alle 14 Tage erſchien eine Nummer in Quartformat und enthielt nebſt Annoncen im 
Intereſſe des Glöggl'ſchen Verlags und Muſikinſtituts Auszüge aus den Wiener Jour⸗ 
nalen, auswärtigen Muſikzeitungen, Büchern ꝛc. Von dem zweiten Jahrgang (1813) 
erſchien nur das 1. Quartal, da hörte das Blatt für immer auf, „da“, wie Glöggl 
anzeigt, „der Hauptzweck des Unternehmens durch die Herausgabe der Wiener All⸗ 
gemeinen Muſikzeitung erreicht iſt“. In der That mußte in einer an muſikaliſchen 
Kräften und Hilfsmitteln armen Provinzialſtadt wie Linz die Herausgabe einer 
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Natürlich war die Leipziger „Allg. Muſikal. Zeitung“, die ſeit dem 
3. October 1798 erſchien, das Vorbild, welchem das Wiener Blatt nachſtrebte. 
Deuſchland, das erſte Land, wo überhaupt eigene Muſikzeituugen erſchienen, hat 
auch den Ruhm, in dieſem Literaturzweig von Anfang an bis auf den heutigen 
Tag die übrigen Nationen weit übertroffen zu haben !). 

Die „Leipziger Allgemeine Muſikaliſche Zeitung“ genoß einer außerordent— 
lichen Autorität, namentlich in ihren erſten 20 Jahren, ſo lang Friedrich Roch— 
litz die Redaction führte. Sie war geradezu das muſikaliſche Centralblatt der 
ganzen Nation; wer immer in Deutſchland fic) ernſthaft für Muſik intereſſirte, 
las ſie und war auf ſie angewieſen. Während ſo viele literariſche Unternehmungen 
unter den Verheerungen der Kriegsjahre zu Grunde gingen, hatte ſich die Leip— 
ziger Muſik-Zeitung auch inmitten der böſeſten Zeiten ſtandhaft behauptet, fo daß 
fie in dem (durch Beethoven fo wichtigen) Decennium 1806 bis 1816 das allei— 
nige muſikaliſche Organ in Deutſchland bildete. Der ernſthafte, gebildete Ton, 
die ehrliche, wohlwollende Tendenz, welche hauptſächlich durch Rochlitz' großes 
Verdienſt in dieſen Blättern herrſchten, ſpricht uns noch heute eigenthümlich ſym— 
patiſch an. Neben anderen Zeit- und Ortsverhältniſſen wirkte wohl zweierlei be- 
ſtimmend auf dieſe Haltung. Einmal waren die Zeitungen nicht in Händen einer 
leidenſchaftlichen, noch unſicheren Jugend, ſondern faſt durchweg von reifen, er— 
fahrenen Männern geſchrieben. Dieſe arbeiteten ferner nur aus wahrer Liebe zur 
Sache mit. Das Bewußtſein für die Würde und Ausbreitung der Muſik nach 
Kräften gewirkt zu haben, war in der Regel der einzige Lohn, der den Einſendern 
von Aufſätzen oder Correſpondenzen in jener patriarchaliſchen Zeit zu Theil 
wurde 2). Gehäßigkeiten, leidenſchaftliche Parteilichkeit, Reclame find äußerſt ſelten 


Muſikzeitung total hoffnungslos ſein. Aber die energiſche Rührigkeit des alten Glöggl 
verdient doch in ihrer Weiſe Anerkennung, und die Linzer Muſikzeitung bleibt die 
Ahnfrau dieſes Geſchlechtes in Oeſterreich. 

1) Die erſte in Deutſchland und überhaupt erſchienene muſikaliſche Zeitſchrift 
war die „Critica musica“, welche Mathiſon in den Jahren 1721 — 1725 in 
Hamburg „Stückweiſe“ herausgab. Hierauf folgte im J. 1736 Lorenz Mizler's 
„Muſikaliſche Bibliothek“, von welcher mit Unterbrechungen von 2, 3 bis 6 Jahren 
15 Theile in Octavformat in Leipzig herauskamen. Wir nennen noch die für die 
Muſikgeſchichte ſo wichtigen „Wöchentlichen Nachrichten“, von Johann Adam 
Hiller in Leipzig in den Jahren 1766 bis 1770 herausgegeben. In London wurde 
erſt im J. 1818 die erſte muſikaliſche Zeitung begründet und der Franzoſe Caſtil— 
Blaze ruft in ſeinem 1820 erſchienenen Buche „L'opéra en France“ (p. 231) ſchmerz— 
lich aus: „Warum haben wir in Paris kein ausſchließlich der Muſik gewidmetes 
Journal wie die Leipziger Muſikzeitung?“ 

2) In der Ankündigung der „Hiſtoriſch-kritiſchen Beyträge zur Auf— 
nahme der Muſik“ (Berlin 1754) bittet der Herausgeber Fr. W. Marpurg die 
Muſikfreunde um Beiträge und Correſpondenzen; er werde dafür „nicht ermangeln, 
ihren Fleiß der Welt rühmlichſt anzuzeigen und ihre gütigen Bemühungen bey Gele— 
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wahrzunehmen; die Anonymität der Mitarbeiter war faſt durchweg nur ein 
Schutzmittel für den vollſtändigen Freimuth ). 


Vieles von den im guten Sinn patriarchaliſcher Tugenden der Leipziger 
Muſikzeitung ging unſtreitig auf ihre jüngere Schweſter in Wien über, obwohl 
dieſe mit geringeren geiſtigen Kräften arbeitete. Jedenfalls war der Einfluß der 
älteren Muſikzeitungen inſofern ein größerer, als ſie viel mehr als die jetzigen 
von den Dilettanten geleſen wurden. Seitdem jedes große politiſche Journal ein 
eigenes Feuilleton für muſikaliſche Kritik hat, auf deſſen Tüchtigkeit die Redac⸗ 
tionen Gewicht legten, exiſtiren die eigentlichen Muſikzeitungen nur für die 
Fachmänner, und üben auf das Urtheil und die Kenntniſſe des Publikums nicht 
entfernt den Einfluß von ehedem. — Auch die „Wiener Muſikaliſche Zei— 
tung“ weckte ein erhöhtes Bewußtſein unter den Wiener Muſikern und Muſik— 
freunden, die „in ihrem dunklen Drange“ allerdings richtig empfanden, aber ſich 
wenig um die Gründe des Gefallens kümmerten, ja gegen alles was Reflexion 
hieß, eine nachdrückliche Gleichgiltigkeit hegten. Einen guten Einfluß ſuchte die 
Wiener Muſikzeitung namentlich durch ihre Oppoſition gegen die vielen kleinen 
Concerte und das vordrängende Virtuoſenthum zu gewinnen. Viel konnte ſie in 
ihrem nur einjährigen Beſtand nicht leiſten. 

Erſt im Jahre 1817, alſo nach einer Pauſe von drei Jahren, erſchien 
wieder in Wien ein muſikaliſches Blatt, nämlich die „Allgemeine muſikali— 
ſche Zeitung, mit beſonderer Rückſicht auf den öſterreichiſchen 
Kaiſerſtaat.“ (Wien bei S. A. Steiner u. Comp. — Kein Redacteur ge— 
nannt.) Wöchentlich erſchien eine Nummer, doch nur einen halben Bogen 
(4 Seiten) ſtark, mit lateiniſchen Lettern gedruckt. Die erſte Nummer begann mit 
einer enthuſiaſtiſchen langen Kritik des Oratoriums: „Die Befreiung von Jeru— 
ſalem“ von Abbé Stadler, deſſen Porträt auch beigegeben war. Die Zeitung 
enthält zwar manchen guten Artikel, beſonders aus der Feder ihres nachmaligen 


genheit mit allen möglichen Gegendienften zu erwiedern“. An ein Honorar denkt 
er alſo ebenſowenig, wie die meiſten ſeiner Collegen aus der Kindheitsepoche der 
Muſikzeitungen. 

1) Charakteriſtiſch ſind die „Worte des Redacteurs (Rochlitz) au das Publi⸗ 
cum“ in der erſten Nummer der Leipziger Allg. M.⸗Ztg.: „Eingeſandte Aufſätze 
werden mit Dank aufgenommen, wenn ſie nichts Injuriöſes enthalten. Um die 
Freymüthigkeit nicht zu beſchränken, verſprechen wir die Namen der Verfaſſer heilig 
zu verſchweigen.“ Ferner beantwortet Rochlitz in dieſer Vorrede die Frage, warum 
gerade in Leipzig, wo doch im Vergleich mit Berlin, Wien, Prag, Dresden 2c. fo 
wenig und geringe Muſik iſt, eine Muſikzeitung erſcheinen ſolle, damit: „Weil es 
zweifelhaft iſt, ob an einem der großen Orte Deutſchlands ſo viel für das Wiſſeu⸗ 
ſchaftliche der Tonkunſt gethan werden kann oder will. Ferner ſei für eine Muſik⸗ 
zeitung die Abweſenheit „untadelhafter Kammercomponiſten und Virtuoſen“ ein 
Vortheil. „Die Prediger ſprechen freier an Orten, wo keine Conſiſtorien ſind.“ 
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Redacteurs F. A. Kanne, allein im ganzen nimmt ſie einen niedrigeren Flug 
als ihre Vorgängerin; fie ift ſtark in der Ueberſchätzung mittelmäßiger Localcom- 
poniſten, wozu auch ihr nahes Verhältniß zu der Muſik-Verlagshandlung Stei⸗ 
ner u. Comp. beigetragen haben mag. Als Muſikbeilagen erſcheinen äußerſt fade 
Lieder von Wiener Componiſten. In den Jahren 1819 und 1820 iſt J. Ritter 
v. Seyfried 1) als Redacteur genannt, vom J. 1821 an Fried. Aug. Kanne). 
(Unter ſeiner Redaction erſchienen wöchentlich zwei Nummern; der Pränume⸗ 
rationspreis betrug jährlich 20 fl. W. W.) Die Rubrik, unter welcher Kanne 
Concerte und Theater beſprach, auch Correſpondenzen einreihte, nannte er, wut 
derlich genug, „Novelliſtik“. Die Zeitung hieß vom 1. Jänner 1824 an 
„Wiener allgemeine muſikaliſche Zeitung“); als ſollte ihr baldiges Ende 
auch äußerlich durch ein abſchreckendes Ausſehen ſich ankündigen, erſchien ſie in 
dieſem Jahr in entſetzlicher Ausſtattung durch das „lithographiſche Inſtitut“ 
und hörte mit Ende 1824 auf. 

Die Wiener Muſikzeitungen dieſer Periode fallen gewiſſermaßen auch unter 
den allgemeinen Begriff des aſſoziirten oder organiſirten Dilettantismus. 
Der größere Theil der Mitarbeiter und mitunter die bedeutendſten waren Dilettanten, 
d. h. Kunſtfreunde, welche Muſik und Muſikſchriftſtellerei nicht als Berufszweig, 
ſondern zur eigenen Freude und Erholung trieben. Neben den Fachmuſikern 
Seyfried und Kanne haben die Dilettanten: Hofſecretär Moſel, Hofrath Kieſe— 
wetter, Advocat L. v. Sonnleithner, Baron Lannoy, Hofkriegsbeamten 


1) Ignaz Ritter v. Seyfried, geb. in Wien 1776, wurde von Mozart und 
Kozeluch zum tüchtigen Clavierſpieler gebildet. Urſprünglich zum Juriſten beſtimmt, 
ſtudirte er an den Univerſitäten Prag und Wien, lernte aber gleichzeitig mit Eifer 
die Compoſition bei Albrechtsberger. Endlich gelang es ihm doch, die Juris— 
prudenz definitiv mit der Muſik vertauſchen zu dürfen; als 21jähriger Jüngling 
wurde er von Schikaneder als Capellmeiſter und Compoſiteur im Theater an der 
Wien angeſtellt, wo er 1797 ſein erſtes Singſpiel „der Löwenbrunn“ aufführte. Es 
folgten in den Jahren 1797 bis 1827 (ſo lange fungirte Seyfried am Wiedner 
Theater) eine lange Reihe von Opern, Siugſpielen und Melodramen. Er war auch 
als muſikaliſcher Schriftſteller ungemein thätig, in der „Leipziger Allgemeinen Muſik⸗ 
zeitung“, in der „Cäcilia“ und in der längere Zeit von ihm redigirten „Wiener 
Muſikzeitung“. Seyfried ſtarb in Wien im J. 1841. 


2) F. A. Kanne, geb. 1778 zu Delitſch in Sachſen, ſtudirte Theologie und 
Medizin, widmete ſich aber bald ausſchließlich der Compoſition und muſikaliſchen 
Kritik. Er kam im erſten Decennium dieſes Jahrhunderts nach Wien, wo er in dem 
Fürſten Joſef Lobkowitz einen großmüthigen Mäcen fand. Seine Opern, Singſpiele 
und Cantaten hatten wenig Erfolg, hingegen hat Kanne als Kritiker ſeinerzeit 
bedeutend gewirkt, namentlich durch ſeine begeiſterte Verehrung für Beethoven. 
Kanne war ein „verwildertes Genie“ von ungeregeltem, eyniſchem Lebenswandel. 
Geiſtig und phyſiſch herabgekommen, ſtarb er, „die Flaſche in der Hand“, 1833 
in Wien. 
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Alois Fuchs u. A. in thätigſter und tüchtigſter Weiſe mitgearbeitet. Unter den 
Muſikern von Fach gab es in früherer Zeit wenige, die mit der Feder vollkommen 
umzugehen wußten, hier hatte die Mitwirkung gebildeter Kunſtfreunde (worunter 
ſehr namhafte Forſcher und Gelehrte ſich befanden) beſondere, ja entſcheidende 
Wichtigkeit. Von 1824 hatte Wien keine eigene Muſikzeitung bis zum 
J. 1842, wo Dr. Auguſt Schmidt ein ſolches Blatt neu gründete und bis ins 
J. 1848 fortführte. 


Zweiles Capilel. 


Patriotiſche Concerte und Wohlthätigkeits-Akademien. 


1. Patriotiſche Concerte. 


Die erſten fünfzehn Jahre unſeres Jahrhunderts widerhallten von Waffen- 
lärm. Von Bonaparte's erſtem Eindringen in Deutſchland und Italien bis zum 
Wiener Congreß zog ſich durch alle Lebenszuſtände und Thätigkeiten Wiens ein 
blutrother Faden: der Krieg mit Frankreich. Bald ſtärker, bald ſchwächer, je 
nach der Nähe der unmittelbaren Gefahr oder dem Gewichte erlittenen Verluſtes, 
durchzitterte der politiſche Sturm alle Kreiſe der Wiener Bevölkerung. Kein 
Wunder, daß auch Theater und öffentliche Muſikaufführungen unter dieſem Ein— 
fluſſe ſtanden. Insbeſondere bildeten die Wohlthätigkeits-Concerte und „Akade— 
mien“ einen muſikaliſchen Reſonanzboden, den alle großen Erſchütterungen des 
Landes, leid- und freudvolle, vibriren machten. Die Concertprogramme aus 
ſolchen Zeiten höchſter politiſcher Erregung ſind intereſſante Documente; es ließen 
fic) aus einer chronologiſch gereihten Auswahl derſelben die Geſchicke Oeſterreichs 
von der franzöſiſchen Revolution bis zum Sturze Napoleon's in ihren Haupt— 
punkten ableſen. 

Die erſte Gelegenheitsmuſik politiſchen Inhalts finden wir im J. 1794, 
wo am 21. Januar (dem Jahrestage der Enthauptung Louis’ XVI.) im Burg- 
theater eine von Fräulein Thereſe von Paradis (der berühmten blinden Virtuo— 
ſin) componirte Trauercantate unter dem Titel: „Deutſches Monument 
Ludwig's des Unglücklichen“ nebſt einer „großen Trauermuſik“ für die 
Witwen und Waiſen der vor dem Feinde gebliebenen öſterreichiſchen Soldaten 
ausgeführt wurde. In den nächſtfolgenden Jahren war es die Bildung der 
Freicorps in Oeſterreich, was den patriotiſchen Enthuſiasmus zumeiſt erregte 
und auch muſikaliſchen Widerhall fand. Zahlreiche Gelegenheits-Compoſitionen 
tauchten auf. Eine Cantante von Süßmayer!): „Der Retter in der 


) Franz Xaver Süßmayer, geb. in Steyer 1766, wurde in Kremsmünſter 
erzogen und wanderte mit ſeinem Landsmann, dem Sänger Michael Vogl, nach 
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Noth“, wurde 1796 zweimal im großen Redoutenſaale zum Beſten des neuen 
Freicorps gegeben. Dichtung und Compoſition, Geſang und Orcheſterſpiel, Alles 
wurde unentgeltlich auf dem Altar des Vaterlandes geopfert ). Im National— 
theater gab man zu gleichem Zweck ein Gelegenheitsſtück: „Die Freiwilligen“ 
von Stephanie (Muſik von Süßmayer) und „Das Dorf im Gebirge“, 
Singſpiel von Kotzebue, mit Muſik von Weigl; im Leopoldſtädter Theater 
ein ähnliches: „Oeſterreich über Alles“. Den Schlußchor ſangen Alle mit. 
Die Tonkünſtler-Societät wiederholte den „Retter in der Noth“ in ihrem 
Weihnachtsconcerte 1796. Am 12. Februar 1796 wurde in allen Theatern 
zum erſtenmale die Volkshymne: „Gott erhalte Franz den Kaiſer“ (gedichtet von 
L. Haſchka, componirt von Joſeph Haydn) geſungen. 0 
Als durch die feindliche Beſitznahme von Graz die Gefahr dringender 
wurde, bildeten Graf Saurau und Herzog Ferdinand von Württemberg das 
„Wiener Aufgebot“, zu welchem mit einer Begeiſterung ohne Gleichen Freiwillige 
aus allen Ständen eilten und das, 40,000 Mann ſtark, unter dem Jubel von 
ganz Wien nach Steiermark ausmarſchirte. Dieſes „Wiener Aufgebot“ vom 
Jahre 1797 hat viel ſchlechte Compoſitionen auf dem Gewiſſen; die umfang- 
reichſte und populärſte war eine malende Sinfonie von Ferdinand Kauer ), 
dem Componiſten des „Donauweibchen“, der vor der muſikaliſchen Schilderung 
auch des geringſten Details nicht zurückſchreckte. Einen kleineren, jedenfalls edle— 


Wien. Hier that er ſich bald unter den jüngeren Componiſten hervor und wurde 
ſchon 1792 Hoftheater-Capellmeiſter. Er ſchrieb zuerſt ein „dramatiſches Oratorium“ 
Moſes und darauf eine Reihe Opern für Schikaneder, von denen beſonders der 
Spiegel von Arkadien und Soliman beliebt und verbreitet waren. Süßmayer 
genoß bekanntlich die Unterweiſung und dauernde Freundſchaft Mozart's. Durch 
das luſtige Leben, in welches ihn Schikaneder hineingezogen hatte, wurde Süßmayer's 
Geſundheit gefährdet; er ſtarb ſchon 1803. 

2) Der „Eipeldauer“ ſchreibt in ſeinen drolligen und für die Sittengeſchichte 
Wiens unſchätzbaren „Briefen an ſeinen Vetter“ darüber: „Z' Mittag um 12 Uhr hat 
d'Kantati ang'fangen und da find über 3000 Menſchen beiſammen g'weſen. 's Leg- 
geld iſt nur 1 fl. g' weſen, aber d'meiſten gnädige Herren und Frau'n haben 1 fl. 
8 kr. () zahlt und Einige haben ſogar ein' Ducaten geben“. Den Schlußchor ſang 
das Publicum mit; Herren ſtiegen auf die Bänke und ſchrien: „Es lebe der Kaiſer!“ 
und ſchwenkten die Hüte. „Das Rührende laßt ſich nicht b'ſchreiben!“ (30. Heft, 1796.) 
Im folgenden Hefte heißt es weiter: „D'vorige Wochen haben's im Redoutenſaal wie— 
der die berühmte Kantati aufg'führt, und weil's dösmal was z'Eſſen und z'Trinken 
dabei geben hat, ſo iſt's noch zweimal ſo voll g'weſt als ſonſt. Dipatriotiſche Kantati 
hat nur a Stund' dauert, aber 's Eſſen und Trinken iſt bis in der Fruh fortgangen.“ 

3) Ferdinand Kauer, geb. 1751 in Mähren, wurde nach einander Capell— 
meiſter und Compoſiteur des Joſefſtädter und Leopoldſtädter Theaters in Wien und 
lieferte in dieſer Stellung unzählige Opern, Melodramen, Zauberpoſſen 2. „Das 
Donauweibchen“ iſt ſein berühmteſtes Werk. Er ſtarb 80jährig in dürftigen 
Verhältniſſen in Wien 1831. 
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ren Beitrag gab Beethoven mit feinem „Kriegslied der Oeſterreicher 
vor Friedelberg“ (für eine Singſtimme mit Clavierbegleitung, Wien bei 
Artaria, ohne Opuszahl, 1797). — Das Jahr 1799 brachte eine von 
Ratſchky gedichtete, von Salieri componirte Cantate: „Der Tiroler Land— 
ſturm“, welche im Burgtheater zum Beſten der durch die Kriegsverheerung ver— 
unglückten Tiroler aufgeführt wurde. 

Die erſten Jahre des neunzehnten Jahrhunderts verbrachte Wien äußerlich 
ruhig, aber in ängſtlich gedrückter Stimmung. Im Jahre 1805 entbrannte der 
Krieg mit Frankreich neuerdings, um bekanntlich für Oeſterreich ſehr unheilvoll 
zu enden. Die franzöſiſchen Sieger zogen am 13. November 1805 in Wien 
ein, um es — nach 62tägiger Beſetzung — erſt am 13. Januar 1806 wieder 
vollſtändig zu räumen. Der Einzug des Kaiſers Franz (nach dem unglücklichen 
Frieden von Preßburg) wurde durch eine Gelegenheits-Cantate von Seyfried, 
„Die Rückkehr des Vaters“, gefeiert, welche noch häufig zu wiederholen die ſpä— 
teren Jahre hinreichenden Anlaß boten. Im December feierte eine Cantate von 
Seyfried, „Oeſterreichs Jubeltag“, den Frieden und die innige Verbindung 
Oeſterreichs mit Bayern. Sophie Schröder ſprach den declamatoriſchen Theil 
der Cantate. Nach tiefer Demüthigung raffte ſich Oeſterreich im Jahre 1808 
neuerdings auf und begann Rüſtungen gegen Frankreich vorzubereiten. Am 
10. Januar 1809 fand der Ausmarſch der Wiener Landwehr ſtatt; der pa— 
triotiſche Enthuſiasmus, der ſich theils in activer Betheiligung am Kriege, theils 
in großartigen Sammlungen kundgab, überſtieg, den Zeugniſſen der Chroniſten 
zufolge, alles Frühere. Es erklangen (25. und 26. März 1809) die berühmten 
patriotiſchen Lieder von Collin, componirt von Weigl, zum erſtenmale im 
Burgtheater. Am Oſterſonntag fand im großen Redoutenſaale eine Wohlthätig— 
keits⸗Akademie ſtatt (für die Witwen und Waiſen der Landwehrmänner), „wobei 
Collin's Landwehrlieder und einige andere dem Zeitgeiſt angemeſſene Lieder“ 
auf dem Programm ſtanden. Der Erfolg dieſer Geſänge war abermals un— 
geheuer !). 

Der bald darauf (1811) erfolgte Tod des patriotiſchen Dichters H. von 
Collin wurde öffentlich betrauert. Trauervorſtellungen (wozu Graf Moriz 

) Joſ. Fr. Reichhardt, der ſich im Jahre 1809 in Wien aufhielt, ſchildert 
eine dieſer patriotiſchen Aufführungen, welche durch die prachtvolle große Stimme der 
Milder einen erhöheten Glanz erhielten, alſo: „Im großen Redoutenſaal wurde am 
28. März die Ausführung der Collin'ſchen und Weigl'ſchen Volkslieder mit großer 
Feierlichkeit wiederholt. Die Verſammlung war die glänzendſte und zahlreichſte, die 
ich hier geſehen. Es war ein großer, feierlicher Anblick, alle dieſe Menſchen, ſchon 
im Voraus voll des erwarteten Gegenſtandes, mit den Liederbüchern in der Hand, 
in hoher Spannung zu ſehen; und mit welchen Enthuſiasm die kräftigen Lieder 
Collin's aufgenommen wurden! In dem „Kriegseid“ ſchließt jede Strophe mit: 
Wir ſchwören! Unzählige Stimmen aus dem Publicum ſtimmten in dieſes „Wir 
ſchwören!“ mit ein. Eben ſo in dem Liede „Mein“ überſchrieben, in welchem der 
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Dietrichſtein und Moſel Muſikſtücke componirten) fanden im Burgtheater 
und in der Aula ſtatt; der Ertrag derſelben wurde für das Denkmal Collin's in 
der Carlskirche beſtimmt. Der Dichter war durch die wenigen patriotiſchen Lieder 
der Nation bekannter und theurer geworden als durch ſeine großen Tragödien aus 
der römiſchen und griechiſchen Geſchichte. 

Man überbot ſich nun in „Akademien“ für die Landwehr und konnte die 
patriotiſchen Chöre von Weigl und Gyrowetz nicht oft genug hören. Die 
Freude ſollte nicht lange dauern. Die Franzoſen drangen am 10. Mai 1809 in 
Schönbrunn und der Mariahilfer Vorſtadt ein und nahmen, nach vorhergegan— 
genem Bombardement, am 13. Mai Beſitz von Wien. Franzöſiſche Officiere 
hatten vier Jahre zuvor als Herren der Stadt der erſten Vorſtellung von Bee— 
thoven's „Fidelio“ im Theater an der Wien beigewohnt; franzöſiſche Officiere 
gaben nun, abermals als Herren der Stadt, der Leiche Haydn's das letzte ehrende 
Geleite. — Wien blieb bis zum 20. November 1809 in Händen der Franzoſen; 
eine lange Saiſon, während welcher die beſten Wiener Künſtler gar häufig vor 
Kaiſer Napoleon in Schönbrunn ſingen und ſpielen mußten. Wir übergehen die 
Vermälung Napoleon's mit der öſterreichiſchen Erzherzogin Maria Louiſe 
(11. März 1810) und die Feſtredoute im großen Redoutenſaale, deſſen Wände 
nun eben ſo viel franzöſiſche Tricoloren als öſterreichiſche Fahnen ſchmückten. Es 
war derſelbe Saal, welchen kurz vorher Collin's franzoſenfeindliche Lieder jubelnd 
erſchüttert hatten und in dem jetzt die „beglückende“ franzöſiſche Hochzeit zum 
Ueberfluß auch noch durch eine matte Cantate: „Sieg der Eintracht“, von Ca— 
ſtelli und Weigl, gefeiert wurde. 

Wir eilen zu den Befreiungskriegen. Die Zahl der Gelegenheits— 
Compoſitionen und der „politiſchen“ Theater- und Concertaufführungen in den 
Jahren 1813, 1814, 1815 iſt kaum zu überſehen. Charakteriſtiſch iſt, daß dies⸗ 
mal ſelbſt Tondichter erſten Ranges mit umfangreichen Compoſitionen ſich an 
der Politik betheiligten. Beethoven's „Schlacht bei Vittoria“ war jedenfalls 
das gefeiertſte dieſer Stücke. Die erſte Aufführung dieſer Schlacht-Sinfonie fand 
am 8. December 1813 im großen Univerſitätsſaale ſtatt und war vom Mechani— 
cus Mälzel (der dabei auch ſeinen „mechaniſchen Trompeter“ producirte) zum 
Beſten der in der Schlacht bei Hanau verwundeten Oeſterreicher und Bayern ver— 
anſtaltet. Beethoven dirigirte ſelbſt dieſe denkwürdige Aufführung, bei welcher 
alle vorzüglichen Kräfte Wiens, unter Anderen Schuppanzigh, Spohr und 
glückliche Oeſterreicher alle ſeine reellen Beſitzthümer hernennt und dem Feinde am 
Schluß jeder Strophe zuruft: „Doch bleibt es mein!“ ward das doch häufig mit- 
gerufen. Und nun gar in dem Liede: „Oeſtreich über Alles!“ da ſtieg der Enthu— 
ſiasm auf's höchſte. Ich habe nie eine größere Senſation erlebt“. 

„In den Melodien“, fügt Reichhardt hinzu, „hat ſich's Weigl mehr angelegen 
ſein laſſen, recht populär zu ſein, als den Sinn und Geiſt des Dichters zu ergreifen 
und ganz wiederzugeben. Weigl kennt ſein Publicum und iſt für die Oeſterreicher 
wie unter ihnen geboren.“ (Vertraute Briefe, II, S. 84.) 
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Mayſeder bei der Violine, Salieri als Dirigent der Lärmſignale, Meyer— 
beer bei der großen Trommel, Moſcheles, Hummel und Romberg in ganz 
untergeordneten Partien mitwirkten.). 

Die „Schlacht bei Vittoria“ wurde am 12. December wiederholt und im 
Laufe der nächſten Jahre ſehr häufig gegeben. Ihr kräftiger, höchſt populärer 
Realismus ſicherte ihr, ſo lange die Nachwirkung des Freiheitskrieges ſelbſt noch 
friſch war, unfehlbare Wirkung. Von ernſteren Richtern freilich fiel manch ſtren— 
ges Wort über dieſe Compoſition, die zu Beethoven's größten Erfolgen zählt, 
aber in ſeinem Lorbeerkranz nur ein unanſehnliches Blättchen bildet. „Nun 
wiſſen die Weiber auf ein Haar, wie es in einer Schlacht hergeht, wenn auch 
ſchon lange Niemand mehr begreift, was Muſik iſt,“ ſchrieb Zelter an Goethe. 
In Prag wurde die „Schlacht bei Vittoria“ zweimal gegeben und hat, wie 
C. M. Weber an Rochlitz ſchreibt, „beinah' mißfallen“. „Wahrſcheinlich,“ 
fügt er bei, „weil die Erwartung zu hoch geſpannt war und es mit dem Die— 
wirkliche-Schlacht⸗darſtellen-wollen immer eine mißliche, ja unwürdige Sache iſt.“ 

Beethoven hat ſich mit noch zwei Gelegenheits-Compoſitionen an der 
Feier des Befreiungskrieges betheiligt. Die erſte war eine Muſik zu dem patrio— 
tiſchen Drama von Dunker: „Leonore Prochaska“ (Kriegerchor, Romanze und 
Melodram; ungedruckt). Auch inſtrumentirte er den Trauermarſch aus der 
As dur-Sonate op. 26 zum Gebrauche bei der Aufführung dieſes Dramas. Die 
andere größere Arbeit Beethoven's war die Cantate: „Der glorreiche Augen— 
blick“ von dem Salzburger Profeſſor A. Weißenbach. Dies Gelegenheitsſtück, 
welches (erſt nach Beethoven's Tode gedruckt) auf dem Original-Manuſcript 
„Der heilige Augenblick“ heißt, kam in Beethoven's Akademie am 29. Novem— 
ber 1814 Mittags vor all' den Souveränen, großen Herren und Damen des 
Wiener Congreſſes zur Aufführung und wurde am 2. December wiederholt. 
Wenn Caſtelli in ſeinen „Memoiren“ den kaiſerlichen Rath und Profeſſor der 
Chirurgie Dr. Weißenbach einen „ausgezeichneten Dichter“ und deſſen patriotiſche 
Dichtungen „echte Perlen“ nennt, ſo iſt dies mehr als freundſchaftlich geurtheilt. 
Indeß war es nicht der Text allein, was an Beethven's Cantate ſterblich war. 
Fr. Rochlitz hat der Muſik einen anderen, beſſeren Text, „Der erſte Ton“, 
unterlegt, ohne dadurch die Compoſition dauernd retten zu können. Der „Glor— 
reiche Augenblick“ iſt das einzige namhafte Muſikwerk, welches direct die beim 


) Seltſamer Weiſe hat Beethoven in ſeiner eigenhändig für die Wiener Zei— 
tung verfaßten „Dankſagung“ Hummel als den Virtuoſen der großen Trommel 
genannt, während es in Wahrheit Meyerbeer war. Moſcheles fagt (Life of 
Beethoven p. 147) ausdrücklich: 1 must claim for my friend Meyerbeer the place 
here assigned to Hummel, who had to act in the cannonade; and this I may 
the more firmly assert, as the cymbals having been instructed to me, Meyerbeer 
and I had to play from one and the same part“. Bei einer anderen Gelegenheit, 
im Geſpräch mit Tomaſchek, erinnerte ſich Beethoven deſſen ganz richtig. (Tom a— 
ſchek's Selbſtbiographie im Taſchenbuch „Libuſſa“ von 1846.) 
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Congreß verſammelten Monarchen feiert und in dem demokratiſchen Lebenslauf 
des Schöpfers der Eroica einen wunderlichen „Augenblick“ bildet. Endlich 
lieferte Beethoven zwei kleinere muſikaliſche Beiträge zu den Feſtſpielen: „Gute 
Nachricht“ (1814) und „Die Ehreupforte“ (1815). Wenige Tage nach Bee— 
thoven's „Schlacht bei Vittoria“ erſchien eine Cantate „Die Schlacht bei Leip— 
zig“, von Paul Maſchek, in dem Weihnachtsconcerte der Tonkünſtler-Societät, 
„ein Ungeheuer von ſchlechter Declamation, Lärm und Trivialität“, wie C. M. 
Weber ſie bezeichnet. Eine andere muſikaliſche „Schlacht bei Leipzig“ führte 
der Regiments-Capellmeiſter Friedrich Starke zweimal im großen Redouten— 
ſaale auf (1816), und zwar mit 5 Regimentsbanden, 30 Trompeten, 30 Trom— 
meln, Schnarren, Kanonenſchlägen rc. ꝛc. 

Nach der Schlacht bei Leipzig gab es Feſtſpiele und Cantaten ins Unab— 
ſehbare. Caroline Pichler lieferte für Spohr den Text zu einer Cantate: 
„Die Befreiung Deutſchlands“. Die Compoſition war im März 1814 beendet, 
konnte aber nicht aufgeführt werden, da man den großen Redoutenſaal dafür nicht 
bewilligte und ein zweites großes Concertlocale ſeit der Zerſtörung des Wpollo- 
ſaales in Wien nicht exiſtirte. Erſt 1815 hörte Spohr ſeine Cantate beim 
Muſikfeſte in Frankenhauſen. 

Die Nachricht vom Einzug der Alliirten in Paris (4. April 18 14) kam 
am 11. April nach Wien und ſetzte Alles in freudige Aufregung. Fr. Treitſchke 
hatte für dies frohe Ereigniß ein einactiges Singſpiel: „Gute Nachricht“, ge— 
ſchrieben und ſchon früher einſtudiren laſſen. Mit dieſem Gelegenheitsſtück, dem 
gelungenſten, das in dieſer merkwürdigen Epoche erſchien, wurde das Publicum des 
Kärntnerthor⸗Theaters an dem Tage überraſcht, der die Nachricht der Einnahme 
von Paris brachte. Die Muſikſtücke dazu (theils adaptirt, theils eigens dafür com⸗ 
ponirt) waren von Mozart, Beethoven, Weigl, Hummel, Gyrowetz und 
Kanne. Die Rückkehr des Kaiſers nach Wien wurde durch allerlei Gelegenheits- 
ſtücke gefeiert. Im Kärntnerthor⸗Theater gab man (18. Juni 1814): „Die 
Weihe der Zukunft“ (Dichtung von Sonnleithner, Muſik von Weigl), im 
Theater an der Wien: „Die Rückfahrt des Kaiſers“, Singſpiel von Dr. Ema- 
nuel Veith (dem nachmals berühmten Kanzelredner), mit Muſik von Hummel. 
Das letztgenannte Theater war auch äußerſt rührig mit Akademien „für die An⸗ 
gehörigen des Regiments Deutſchmeiſter“, „für die bei Kulm Verwundeten“ rc. ꝛc. 
Patriotiſche Declamationsſtücke und Lieder von Emanuel Veith, Caſtelli, 
Weißenbach, Caroline Pichler, mit Muſik von Weigl, Salieri, Gyro— 
wetz und Anderen, auch „Patriotiſche Tableaux“ mit erklärenden Sonetten von 
Fr. Treitſchke („Louiſe Prochaska“ natürlich als weſentlicher Beſtandtheil ) 
waren an der Tagesordnung ). 


1) Als ein charakteriſtiſches Beiſpiel für die Beſchaffenheit der zahlloſen patrio— 
tiſchen und Wohlthätigkeitsconcerte jener Periode mag hier das Programm der von 
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Die Feſte des Wiener Congreſſes hielten mehr die Virtuoſen als die 
Componiſten in Athem, die Zahl der neuen Gelegenheits-Compoſitionen war ge- 
ring, man behalf ſich mit den bewährten früheren. Ein patriotiſches Singſpiel 
von Fr. Treitſchke: „Die Ehrenpforte“, dreimal aufgeführt im Kärntnerthor⸗ 
Theater im Juli 1815, dann, mit „angemeſſenen Veränderungen“, zum Namens⸗ 
tag des Kaiſers, war mit Muſikſtücken von Hummel, B. A. Weber, Seyfried, 
Weigl und Beethoven ausgeſtattet. (Von Letzterem war der Schlußgeſang ). 

Eine bedeutende Beitcompofition, C. M. Weber's Cantate „Kampf und 
Sieg“, auf welche der Componiſt ſelbſt beſonderen Werth legte, kam in Wien 
unſeres Wiſſens nicht zur Aufführung, mit großem Erfolge hingegen im J. 1816 


den „Adeligen Frauen“ am 23. Februar 1814 veranſtalteten Akademie Platz 
finden: s 
1. Ouverture zur Oper: „Das befreite Jeruſalem“ von Herrn Perſuis; 
2. Ein Tableau: „Der Abſchied des Landwehrmannes“ (nach dem Gemälde des 
Herrn Kraft); 
3. „An die Religion“, Vocalchor von Herrn Salieri; 
4. „Der Oeſterreicher an ſeinen Kaiſer“, ein Gedicht von Florian Pichler, dekla— 
mirt von Herrn Rooſe; 
5. Ein Duett auf dem Baryton und Violoncell, vorgetragen von Herrn Hauſchka 
und Herrn Lieber; 
6. „Die Feier der Töne“ (Text von Al. Schreiber), als Doppelchor componirt von 
Herrn Moſel; 
7. „Leonore Prochaska“, ein Gedicht von F. Pichler; dekl. von Dlle. Adamberger; 
8. Ein Tableau: „Leonore Prochaska als kgl. preuß. Feldjäger“; 
9. Ein Potpouri auf der Violin, comp. und vorgetr. von Herrn Louis Spohr, 
mit Begleitung des Orcheſters; 
10. „Die preußiſche Heldenmutter, verwitwete Frau v. Schierſtädt“, ein Gedicht 
von Florian Pichler, dekl. von Mad. Grünthal; 
11. Ein Chor von W. A. Mozart; 
12. „Des deutſchen Mädchens Wunſch und Vorſatz“, ein Gedicht von Herrn Caſtelli, 
dekl. von Mad. Korn; 
13. Hymnus von Herrn M. v. Collin, componirt für 4 Soloftimmen von Herrn 
Ignaz Moſel; 
14. „Der hl. Schutzvater Leopold“, ein Gedicht von Fl. Pichler, vorgetragen von 
Herrn Korn; 
15. Ein allegoriſches Tableau, nach einer eigens verfertigten Skizze von Herrn Füger; 
16. „Rückerinnerung der Deutſchen an das Jahr 1813“, ein Chor von Herrn Salieri. 
) Man begnügte ſich nicht, den Kaiſer zu feiern, auch Fürſt Metternich erhielt 
muſikaliſche Ovationen. Es wurde ihm am 20. Juli 1814 eine große (von Graf Palffy 
veranſtaltete) Serenade auf dem Platz vor der Staatskanzlei gebracht, welche mit Beetho— 
ven's Prometheus-Ouverture begann, dann Flöten-Variationen von Bayr und ein von 
Spohr geſpieltes Violin-Concertſtück brachte und mit einer kleineren Cantate (Text von 
Veith, Muſik von Kinsky, Capellmeiſter-Adjunet am Wiedner Theater) ſchloß. Die 
Cantate enthielt natürlich derbe Huldigungen. „Es gefiel dem Fürſten,“ ſo meldet der 
Sammler, „auf die Altane der Staatskanzlei zu treten und ſo dem zahlreich verſammel— 
ten Publicum das Vergnügen ſeines Aublicks zu gewähren.“ 
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in Prag. Weber's Compoſition verzichtet zwar auch nicht auf die politiſche 
Malerei und bringt das engliſche Volkslied, das franzöſiſche „Ca ira“, preu— 
ßiſche Hornſignale und einen öſterreichiſchen Grenadiermarſch als Leitmotive, 
allein fie hält ſich muſikaliſch weit ſelbſtändiger und abgerundeter als Beethoven's 
Schlachtſinfonie ). Ein Jahr vorher veröffentlichte Weber im Intelligenzblatt der 
Leipziger Allgemeinen Muſik-Zeitung folgende Anzeige: „Auf Veranlaſſung der 
Schlacht bei Belle-Alliance habe ich die Compoſition einer Cantate unter dem 
Titel „Kampf und Sieg“ zur Feier der Vernichtung des Feindes im Jahre 
1815 unternommen, — welches ich, um unangenehmes Zuſammentreffen 
zu verhindern, hiemit anzuzeigen für nöthig erachte.“ Er hatte demnach ſeine 
Collegen ob ihrer patriotiſchen Fruchtbarkeit ſtark im Verdacht, und das mit 
Grund. Denn endlos war die Reihe der damals erſchienenen muſikaliſchen Schil— 
derungen. Steibelt ſchrieb eine große Clavier-Phantaſie, „Die Zerſtörung 
von Moskwa“, worin das Marlborough-Lied, „God save the king“ und 
allerlei Nationalmärſche vorkommen, die Flucht des Heeres geſchildert wird 2. 
Gläſer publicirte eine „Schlacht bei Belle-Alliance“ (Text von Puſtkuchen) 
für Geſang und Clavierbegleitung. Heydenreich ein Orcheſtergemälde, betitelt: 
„Die Schlacht bei Aſpern“ ꝛc. 

Die berühmteſte und nachhaltigſte Gabe der Tonkunſt an den Volksgeiſt 
jener Zeit waren C. M. Weber's Compoſitionen von Th. Körner's „Leier 
und Schwert“ (1814 componirt). Das war keine gemachte Begeiſterung, ſondern 
quellendes, ſprühendes Feuer, das überall erwärmte, überall zündete. Dieſe 
Lieder waren eine köſtliche muſikaliſche Blüthe zugleich und eine politiſche Macht; 
ſie ſind eigentlich das Einzige, was ſich von den Gelegenheits-Muſiken jener Zeit 
bis auf den heutigen Tag erhalten hat. In Wien ward „Leier und Schwert“ 
verhältnißmäßig ſpät bekannt; öffentlich wurde unſeres Wiſſens erſt um das 
Jahr 1818 Einiges daraus vorgeführt, was um ſo auffallender erſcheint, als 
der Dichter, Th. Körner, in Wien perſönlich ſo ſehr gekannt und geliebt war. 
Für Körner ſelbſt trat die Kunſt nur mit einer ſehr beſcheidenen Erinnerungs— 
feier ein, nämlich einer „declamatoriſchen Unterhaltung als Trauerfeierlichkeit für 
Th. Körner“, welche ſein Freund Th. v. Sydow am 14. März 1814 im Saale 
„zum römiſchen Kaiſer“ gab. 

Bemerkenswerth iſt, daß das bedeutendſte Muſik-Inſtitut der Monarchie, 
ie „Geſellſchaft der Muſikfreunde“, auch unter der Einwirkung jener patrioti⸗ 
ſchen Tendenzen des Jahres 1812 entſtanden war. (Vergl. S. 145.) 

Ein Nachklang dieſer politiſchen Ereigniſſe war noch die Cantate von 
F. W. Berner: „Feier des allgemeinen Friedens“, welche 1818 im Burg— 


) Näheres in Weber's Biographie von Max v. Weber, I., pag. 488, 
492, 503. — 5 
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Theater gegeben wurde, und die verſpätete Aufführung von Spohr's „Befreitem 
Deutſchland“ im Jahre 18 19. Von da ab ſchweigen die politiſchen Klänge gänz⸗ 
lich bis zum März 1848. 


2. Wohlthätigkeits-Akademien. 


Auf unſerem Friedhofsgang durch die Reihen verblichener patriotiſcher 
Concerte mußte uns ſchon die große Zahl der zu wohlthätigen Zwecken gegebenen 
Concerte auffallen. In der That bilden ſeit dem Anfang dieſes Jahrhunderts die 
Wohlthätigkeits-Akademien einen integrirenden Beſtandtheil des Wiener 
Concertlebens. Sie haben nicht immer durch ihren künſtleriſchen Werth, wohl 
aber durch ihre eigenthümliche Phyſiognomie, durch die Stabilität ihrer Wid— 
mungen, durch Beſonderheiten des Ortes und der Zeit Anſpruch auf einige 
Beachtung. 

Als eines der erfolgreichſten Mittel, die allgemeine Mildthätigkeit in An— 
ſpruch zu nehmen, hat man in Wien ſeit jeher auch die Concerte verwendet. Wir 
erinnern, daß bei der Gründung der „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ dieſe den 
humanitären Zweck ihrer Beſtrebungen faſt ebenſo ſtark als den künſtleriſchen 
betonte; eine Rückſicht, die ſich im Laufe weniger Jahre allerdings verlor, da die 
erſte Sorge der Geſellſchaft die ſein mußte, ſelbſt fortzubeſtehen und die Koſten 
ihrer großen Concerte aus dem Ertrag zu decken. Ein Wohlthätigkeitszweck, der 
ausnahmsweiſe die muſicirenden Concertgeber ſelbſt anging, hat auch die „Ton— 
künſtler⸗Societät“ ins Leben gerufen. Die vier jährlichen Akademien dieſes Ver— 
eins für den Witwen- und Waiſenfonds der Muſiker waren die erſten ſtehenden 
(„feſtgeſetzten“) Concerte in Wien und blieben es über das erſte Decennium 
dieſes Jahrhunderts hinaus. Kaum hatte ein öffentliches Concertleben ſich zu 
bilden begonnen, als einzelne, beſonders begünſtigte Wohlthätigkeits-Inſtitute 
das Vorrecht errangen, alljährlich eine „Akademie“ zu ihrem Vortheil zu veran— 
ſtalten, d. h. von mildthätigen Künſtlern aufführen zu laſſen. 

Der Name „Concert“ kommt ſpät vor, zuerſt bei den „Concerts spiri— 
tuels“ und den „Geſellſchafts-Concerten“, ſpäter bei den „Virtuoſen-Concerten“; 
die Wohlthätigkeits - Concerte haben noch heutzutage die „akademiſche“ Bezeich— 
nung beibehalten. Bis in die dreißiger Jahre trugen ſie, ihren vielfältigen In— 
halt andeutend, meiſt den pompöſen Titel: „Muſikaliſch-deelamatoriſch— 
mimiſch-plaſtiſche Akademie“, denn alle Künſte mußten bei ſolchem Anlaß 
zur Heranlockung des Publicums zuſammenwirken. 

Die beſondere Begünſtigung beſtand in dem Monopol der betreffenden 
Akademie auf einen beſtimmten theaterfreien (Norma-) Abend und auf die Be— 
nützung eines der beiden Hoftheater oder des kaiſerlichen Redoutenſaales. 

Solche Begünſtigung genoß zuerſt der ſogenannte „Hoftheatral-Armen— 
fonds“, d. h. die Verſorgungscaſſe armer oder verunglückter Mitglieder des 


— 
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untergeordneten Perſonals der beiden Hofbühnen. Die erſte Akademie für dieſen 
Fonds wurde am 25. December 1796, und zwar im großen Redoutenſaale 
gegeben; auf Befehl des Kaiſers hatte ſie alljährlich ſtattzufinden. Seit dem 
Jahre 1800 ungefähr begegnen wir dieſer Akademie im Burgtheater zur Faſten— 
zeit, und ein halbes Jahrhundert ſpäter im Hofoperntheater mit der Beſchrän— 
kung auf den Penſionsfonds dieſer Bühne, neueſtens in vermehrter Ausgabe 
von zwei bis drei Vorſtellungen. Nach dem Vorgange der Hoftheater gab auch 
das Theater an der Wien vom Jahre 1805 an bis in die zwanziger Jahre 
eine oder zwei Akademien jährlich für feinen eigenen „Theater-Armenfonds“. 

Für den „Bürgerſpitalsfonds“ (Verſorgungshaus zu St. Marx) 
fand ſeit Beginn dieſes Jahrhunderts jährlich eine Akademie, u. z. am 25. Dee 
cember im großen Redoutenſaale ftatt; die erſte im Jahre 1801, wobei Joſeph 
Haydn die „Schöpfung“ dirigirte. Sie hing mit der Errichtung der neuen 
„Bürgerſpitals⸗Wirthſchafts-Commiſſion“ zuſammen, die im Jahre 1800 (als 
ſtarke Paſſiva den alten Bürgerſpitalsfonds gefährdeten) fic) über Aufruf des 
Kaiſers Franz bildete und für freiwillige Beiträge Sorge trug ). Die Con- 
certe für das Bürger-Verſorgungshaus ſtanden in großem Anſehen und er— 
freuten ſich in künſtleriſcher wie in pecuniärer Hinſicht vieler Berückſichtigung. 
Der Wiener Magiſtrat ertheilte mitunter auf Antrag der unausſprechlichen „Bür⸗ 
gerſpitals⸗Wirthſchafts-Commiſſion“ beſondere Auszeichnungen an Künſtler, 
deren Mitwirkung bei dieſen Akademien ſich vorzugsweiſe erſprießlich gezeigt 
hatte; ſo erhielt der Hofopernſänger Weinmüller das Bürgerdiplom, die Sän⸗ 
gerin Anna Milder den goldenen Salvatorpfennig, Joſeph Haydn (1803) 
die zwölffache goldene Ehrenmedaille. Sein überaus beſcheidenes Dankſchreiben 
für dieſe „großmüthige Behandlung“ beginnt Haydn mit der Verſicherung, er 
ſchätze fic) ſehr glücklich, „zur Erquickung der verarmten Bürger und Bürgerinnen 
etwas durch ſeine Kenntniſſe in der Tonkunſt beizutragen“. 

Regelmäßig war auch die jährliche Akademie für die „öffentlichen 
Wohlthätigkeits-Anſtalten“ (bald nach Beginn dieſes Jahrhunderts), 
welche erſt im Burgtheater, von 1813 an im Kärntnerthor-Theater am Leopolds— 
tag (15. November), in den zwanziger Jahren am Oſterſonntag im großen 
Redoutenſaal ſtattfand. 

Neben den Bürgerſpitals-Akademien waren die angeſehenſten jene der 
„Adeligen Frauen“. Der hohe Rang der Gründerinnen, der Schutz des 
Hofes, endlich auch der etwas weitere und freiere Geſichtskreis in ihren Huma⸗ 
nitätszwecken verhalf dieſer Geſellſchaft zu beſonderem Anſehen und ihren Akade— 
mien — am Aſchermittwoch jeden Jahres im Kärntnerthor-Theater — zu 
glänzenden künſtleriſchen Illuſtrationen. „Die Geſellſchaft der adeligen Frauen 
zur Beförderung des Guten und Nützlichen“ (ſo lautete ihr voller Titel) wurde 


) „Das Wiener Bürgerſpital“ von Michael Altmann. (Wien 1860.) 
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im Jahre 1811 nach einem von Joſef Sonnleithner gemachten Plan gegrün— 
det. Die Fürſtinnen Caroline Lobkowitz und Odescalchi ftellten ſich an die 
Spitze und hatten binnen wenigen Wochen 160 Damen vom hohen und höchſten 
Adel zuſammengebracht. Anfangs rein ariſtokratiſchen Urſprungs, nahm dieſe 
Geſellſchaft, einmal conſtituirt, doch Frauen aller Stände auf. Jedes Mitglied 
zahlte einen jährlichen Beitrag ganz nach Willkür. Aus dieſen Beiträgen durfte 
aber kein Fonds gebildet werden, „die menſchlichen Herzen ſollen das 
wahre Stammkapital ſein“, wie der Aufruf ſich ſinnig ausdrückt. Die Ge⸗ 
ſellſchaft hatte ihre Thätigkeit, um dieſe nicht zu zerſplittern, in jedem Jahre 
vorzüglich Einem Gegenſtande zu widmen. Zunächſt wurden als wohlthätige 
Zwecke ins Auge gefaßt: das Taubſtummen-Inſtitut, Erziehung blinder 
Kinder, Verſorgung von Findlingen, öffentliche Schwimmſchulen und 
Verbreitung der Bienenzucht. Almoſen an einzelne Perſonen waren gänzlich 
ausgeſchloſſen ). Die Concerte dieſes Vereins, an dem ein eigenthümlicher poe— 
tiſcher Zug nicht zu verkennen iſt, verlieren wir um die Mitte der zwanziger 
Jahre aus den Augen, jedenfalls hörte um dieſe Zeit ihre regelmäßige 
Abhaltung auf. Ob das gleichzeitige Verbot aller Concerte am Aſchermittwoch 
die Urſache war, können wir nicht ſagen. Der Verein ſelbſt exiſtirt noch in aller 
Stille. Muſikhiſtoriſch intereſſiren uns die „Adeligen Frauen“ insbeſondere da— 
durch, daß ſie den erſten Anſtoß zur Gründung der „Geſellſchaft der öſter— 
reichiſchen Muſikfreunde“ gaben, indem ſie die großartige Aufführung des 
Händel'ſchen Oratoriums „Timotheus“ durch Dilettanten (am 29. November 
1812 in der Winter-Reitſchule) veranlaßten. 

Die gewöhnlichen Locale für die größeren Wohlthätigkeits - Akademien 
waren die beiden Hoftheater, die Redoutenſäle, die der kaiſerliche Hof zu dieſen 
Zwecken unentgeltlich einräumte, dann das Theater an der Wien 2), Einige Wohl— 
thatigfeits - Concerte hingen durch ihre Widmung mit dem ſchönen, der Muſik 
äußerſt günſtigen Univerſitätsſaal zuſammen, der fic) ausnahmslos nur 
„wohlthätigen“ Productionen erſchloß. Dazu gehörte vornehmlich die alljährliche 
Akademie für „Witwen von Mitgliedern der juridiſchen Facultät“, meiſt von 


1) „Geſchichte und Verfaſſung der Geſellſchaft der adeligen Frauen.“ 
(Wien 1811.) 

2) Die „Wiener Modezeitung“ (vom J. 1817) berechnet, daß unter der da— 
maligen Direction des Grafen Palffy an Wohlthätigkeits-Concçerten gegeben 
wurden: 

a) im Theater an der Wien, von 1812 bis März 1817: 16 Akademien, 

b) „ Hofopern-Theater Nen , eee 

e) „ Burg -Theater Ao. eee 65 

Summe .. . 34 Akademien. 

Zu dem geringen Maßſtab à 2000 fl. gerechnet, haben dieſe 34 Wohl— 
thätigkeits-Concerte einen Reinertrag von 68.000 fl. geliefert, da die Tageskoſten in 
der Regel früher beſtritten wurden. 


70 


Erlaubte und verbotene Concerttage 181 


Dilettanten ausgeführt und in der Regel vom Hofſecretär J. Moſel dirigirt. 
In der Anführung dieſer Mitwirkenden waren die Coneertzettel ſehr artig. „Eine 
Cavatine, geſungen von dem Fräulein Cäcilie v. Moſel, Tochter der Frau k. k. 
mähr. ſchleſ. Oberfeldkriegs-Commiſſärs-Witwe“; „Variationen von Worzi— 
ſchek, geſpielt von der Frau Gemahlin des Herrn Doctors und Notars Cib— 
bini, gebornen Kozeluch“ u. dgl. Ein beſonders glänzendes Concert für die 
„juridiſchen Witwen“ war das vom 17. Jänner 1819, worin Beethoven 
ſelbſt ſeine A dur-Sinfonie dirigirte und bei ſeinem Erſcheinen mit allgemeinem 
Applaus und Zuruf begrüßt wurde. Die letzte dieſer „juridiſchen“ Akademien 
fand 1840 ftatt. 

Im Univerſitätsſaal fanden auch durch einige Jahre Concerte für die 
Witwen medieiniſcher Facultätsglieder ftatt, ſowie alljährlich eine Akademie 
für das „Handlungs-Kranken-Inſtitut“, d. h. für mittelloſe Kranke aus 
dem Handelsſtande. Beide Claſſen von Akademien haben ſeit lange aufgehört. 

Auffallend iſt, daß man von kirchlicher Seite gegen die Wohlthätigkeits⸗ 
Concerte ehemals weit liberaler vorging als gegenwärtig. Am Aſchermittwoch, 
am erſten Weihnachtsfeiertag, ja ſelbſt am Oſterſonntag fanden in den erſten 
fünfundzwanzig Jahren dieſes Jahrhunderts Wohlthätigkeits- Akademien regel— 
mäßig ſtatt. Da an dieſen Tagen alle Schauſpiele geſchloſſen blieben, konnten 
die mit Akademien bedachten Humanitäts-Anſtalten auf eine ergiebige Einnahme 
zählen. Noch am Oſterſonntag 1826 fand eine Wohlthätigkeits-Akademie an- 
ſtandslos im Redoutenſaale ftatt; ſofort trat aber eine ſtrengere kirchliche Praxis 
ein und legte Verbot auf viele früher regelmäßig geſtattete Tage. Die Gründe 
dieſes bald verſchärften, bald gemilderten Regiments intereſſiren uns hier nicht 
weiter, wenn überhaupt von Gründen bei Dingen die Rede ſein kann, die heute 
für erlaubt, morgen für ſündhaft erklärt, hier verboten und zwanzig Meilen 
weiter geſtattet werden. Erſt im J. 1868 wurde unter den freiſinnigen Miniſtern 
Giskra und Hasner, die Abhaltung von Wohlthätigkeits-Akademien an jenen 
Feiertagen wieder erlaubt. 

Was die künſtleriſche Phyſiognomie der Wohlthätigkeits⸗ Concerte be- 
trifft, ſo charakteriſirte ſie ſich weniger durch Claſſicität, Ernſt und Uebereinſtim⸗ 
mung, als durch ſinnlichen Reiz und große Quantität des Gebotenen. Zwölf 
bis fünfzehn Stücke bildeten in den zwanziger und dreißiger Jahren das übliche 
Maß eines ſolchen Programms ). 

Etwa vom Jahre 1810 an bildeten Tableaux oder „Mimiſch-plaſtiſche 
Darſtellungen“ einen faſt unentbehrlichen Beſtandtheil ſolcher Akademien. Die 

1) Als eine kleine Probe mag hier das Programm der für die öffentlichen 
Wohlthätigkeits-Anſtalten gegebenen Akademie vom 15. November 1824 
ſtehen: 1. Ouverture zu Fidelio v. Beethoven. 2. Cavatine aus Gazza Ladra 
(Hr. Ambrogi). 3. Clavier-Rondo, componirt und geſpielt v. Hr. Jul. Beuediet. 
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„Geſellſchaft adeliger Damen“ wählte hiezu (1811) zum erſten Mal Tableaux 
nach berühmten Gemälden: „Die Königin von Saba“ nach Rafael, „Die 
Ohnmacht der Eſther“ nach Pouſſin, „Die Verhaftung des Haman“ nach 
Vincenz Troyes — „ein Schauſpiel, das auf der hieſigen Bühne zum erſten 
Mal gegeben und für den größten Theil der Zuſeher ganz neu war“, wie der 
„Sammler“ berichtet. 

„Dieſe Bilder — wie ſie Goethe in den Wahlverwandſchaften beſchreibt 
— gewährten einen herrlichen Genuß,“ ſchreibt Theodor Körner aus Wien. Es 
wurde nun allerdings bald ein wahrer Unfug mit derlei Tableaux getrieben, am 
meiſten in den zahlreichen patriotiſchen Concerten während des Befreiungskrieges 
und der Congreßzeit. Der Mißbrauch kann indeß nicht die Sache ſelbſt ganz ver— 
werfen machen. Das „Mimiſch-Plaſtiſche“ war ein Element, das, künſtleriſch 
behandelt, immerhin einen Reiz der früheren Wiener Concerte bildete, der uns 
gänzlich abhanden gekommen iſt. Derſelben Richtung gehörten die mimiſchen Dar— 
ſtellungen an, welche Madame Hendel-Schütz und die große Sofie Schröder 
mit ungemeinem Erfolg in Wien wiederholt gaben. Erſtere ſchien dabei die ſchöne 
Form, Letztere den pſychologiſchen Ausdruck ſtärker zu betonen. Madame Hendel 
gab ihre „Kunſtdarſtellungen“ 1809 im kleinen Redoutenſaale. Mit einer weißen 
Tunica bekleidet und abwechſelnd einen weißen und grünen Shawl zur Drapirung 
verwendend, ſtellte die ſchöne Frau plaſtiſche Meiſterwerke aller Schulen und 
Zeiten dar. Der „Sammler“ nannte es eine kurze Geſchichte der bildenden 
Künſte. Die Schröder führte in einer von ihr veranſtalteten „declamatoriſch— 
dramatiſch-mimiſch-plaſtiſchen Mittags-Unterhaltung“ am 3. November 1816 im 
Kärntnerthor-Theater die Medea, Agrippina, Niobe ꝛc. in plaſtiſchen Tableaux 
vor; im ſelben Jahre und ſpäter brachte ſie in einigen Wohlthätigkeits-Concerten 
ihre „mimiſch-plaſtiſche Darſtellung verſchiedener Gemüthsbewegungen“ 
u. dgl. Noch zu Anfang der vierziger Jahre finden wir in Wohlthätigkeits-Aka— 
demien „Tableaux“; ſeit zwanzig Jahren haben ſie gänzlich aufgehört, wenn wir 
nicht etwa als letzten Reſt davon die lebenden Bilder zu Schiller's „Glocke“ im 
Burgtheater anſehen wollen. 

Declamationsſtücke waren früher ein unentbehrlicher und ſtark ver— 
tretener Beſtandtheil jeder Wohlthätigkeits- Akademie. In dem Zeitraum von 
1808 bis 1816 wurde in allen Akademien ſo viel declamirt, daß das Publicum 
deſſen müde war. „Gottlob, endlich einmal eine Akademie ohne Kunſtredner!“ 


4. Duett aus Adelafia v. S. Mayr (David und Donzelli). 5. Flöten-Varia⸗ 
tionen (Hr. Januſch). 6. Duett aus Paneredi (Mad. Fodor und Mubini). 
7. Jägerchor aus Euxyanthe. 8. Ouverture zu Semiramis v. Catel. 9. Polonaiſe 
für Violoncell (Hr. Fränzl). 10. Terzett v. Mercadante (Hr. Rubini, Mad. Dar⸗ 
danelli, Dlle. Ekerlin). 11. Arie v. Raimondi (Rubini). 12. Duett v. Fiora- 
vanti (Lablache und Mad. Fodor). 13. Arie v. Mosca (Hr. David). 14. Preg⸗ 
hiera aus Mosè (Mad. Fodor, Ole. C. Ungher, Hr. Ciceimara, Hr. Ambrogi). - 
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ruft die Wiener Modezeitung nach dem Concert des Violinſpielers Pixis (1816) 
aus. Auch eigene „Deklamatoriſche Unterhaltungen“ der Schauſpieler Korn, 
Heurteur, Reil, Auſchütz kamen nicht ſelten vor. „Darſprech-Unter⸗ 
haltungen“ nannte der Dichter und Offizier Theodor v. Sydow einige 
Declamations-Abende, die er im Jahre 1814 und 1815 im „römiſchen Kaiſer“ 
gab, weder zur großen Befriedigung des Publicums, noch der Kritik. Mit dem 
Erſcheinen Saphir's ſtieg der Anwerth der Declamations-Nummern wieder 
bedeutend, einerſeits durch die Beliebtheit der Saphir'ſchen Prunk⸗Rhetorik und 
ſeine Fruchtbarkeit in Prologen, andererſeits durch die trefflichen Künſtler, welche 
(wie Auſchütz, Löwe, Julie Rettich, Louiſe Neumann, Amalie Haizin— 
ger) die Kunſt der Declamation jo meiſterhaft übten und damit Hunderte von 
Wohlthätigkeits- Akademien unterſtützten. Gegen Ausgang der vierziger Jahre 
trat abermals eine Reaction ein, ſei es aus Ueberdruß an den Poeſien (den 
Saphir'ſchen zumal), ſei es aus Mitleid mit den wahrhaft ungebührlich geplagten 
Declamatoren des Burgtheaters. 

Gegenwärtig iſt die Declamation aus den eigentlichen Concertprogrammen 
beinahe gänzlich verſchwunden und ſelbſt in den Wohlthätigkeits-Akademien nur 
ſehr mäßig vertreten. Declamatoren, welche als ſolche Akademien geben, wie ehe— 
mals Theodor v. Sydow, ſind ſeit dreißig bis vierzig Jahren nicht mehr gang 
und gäbe; der treffliche Holtei als Shakeſpear⸗Vorleſer war ein vereinzelter 
Nachzügler. Erſt in neueſter Zeit hat der Hofſchauſpieler Lewinsky, unſer Declaz 
mator par excellence, etwas Aehnliches mit der „Vorleſung“ eingeführt, die ev 
alljährlich zu einem wohlthätigen Zweck ohne jegliche fremde Unterſtützung abhält. 

Hier mag auch eine Erinnerung an die erſten in Wien gehaltenen öffent— 
lichen Vorleſ ungen für Herren und Damen Platz finden. In der Faſtenzeit 
1808 hielt A. W. Schlegel im Jahn'ſchen Saal ſeine Vorleſungen über dra⸗ 
matiſche Poeſie, — „ein Vereinigungspunkt der ſchönen Welt nach dem Carne— 
val“, wie Caroline Pichler erzählt (Memoiren I., 131). Im Jahre 1810 folgten 
Friedrich Schlegel's Vorleſungen über neuere Geſchichte (30 fl. der Cyclus) 
und jene Adam Müller's „über die ſchönen Redekünſte“, in einem Seiten⸗ 
zimmer des kaiſ. Redoutenſaals. Die berühmten Vorleſungen „über Akuſtik und 
Meteormaſſen“ hielt Chladni 1814 im Univerſitätsgebäude, von halb 1 bis 
halb 2 Uhr. (Honorar 20 fl. W. W.) : 

So ſehr auch die Wohlthätigkeits Akademien jederzeit auf bunte Zuſam⸗ 
menſtellung bedacht waren, ſo brachten ſie doch in den Jahren 1800 bis 1825 
auch vieles Gediegene, ja ſie bildeten mitunter die Stätte, wo neue Werke Bee⸗ 
thoven's ihren erſten Einzug in die Welt hielten oder ihn zuerſt wiederholten ). 
Um die Einführung Schubert's in die Oeffentlichkeit hatten die „Adeligen 


1) Beethoven's Es dur-Concert wurde zuerſt (von Czerny) in einer Akademie 
der „Adeligen Frauen“ (1812) geſpielt; in einer Akademie für die öffentlichen Wohl— 
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Damen“ weſentliche Verdienſte; durch den Einfluß ihres ſtändigen Secretärs, 
J. Sonnleithner, kamen in der Akademie vom 7. März 1821 der „Erlkönig“ 
und ſpäter noch andere Compoſitionen Schubert's zur erſten Aufführung. 

Auch die „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ gab einigemal bei ganz 
beſonderen Anläſſen Wohlthätigkeits-Concerte, ſo z. B. im J. 1830 für die 
überſchwemmten Ortſchaften bei Wien zwei Akademien, deren erſte 2800 fl., die 
zweite 5320 fl. CM. eintrug . 

So lange es in Wien noch keine oder erſt aufkeimende ſtabile Orcheſter— 
Concerte gab (Geſellſchafts- und Spirituel-Concerte, philharmoniſche) hatten 
die Wohlthätigkeits-Akademien eine weit größere muſikaliſche Bedeutung. Com- 
poniſten und Virtuoſen erſten Ranges, welche jetzt geeignetere Schauplätze ihres 
Auftretens finden, benützten ehedem mit Freuden die Wohlthätigkeits-Akademien, 
welche ihrerſeits wieder ſich um gediegene Muſik bekümmern mußten, ſo lange 
davon dem Publicum anderwärts nichts oder ſehr wenig geboten war. In dem 
Maße nun, als ſpäter große ſtabile Orcheſter-Concerte die Pflege claſſiſcher 
Muſik übernahmen und vervollkommneten, warfen ſich die Wohlthätigkeits-Con⸗ 
certe auf das äußerlich Lockende, Leichte und Bunte; glänzende Oberflächlichkeit 
wurde ihnen nunmehr Princip und Specialität. In dieſem Genre erlebten ſie 
ihre Glanzperiode in den dreißiger Jahren, unter der vereinten Pathenſchaft der 
Virtuoſen, der italieniſchen Sänger und der Saphir'ſchen Poeſie. 


thätigkeits⸗Anſtalten (15. November 1808) finden wir eine Sinfonie, eine Ouverture 
und ein Clavier = Concert von Beethoven, ſämmtlich von ihm ſelbſt dirigirt; für die 
„Theater⸗-Armen“ dirigirte Beethoven (26. Mai 1814) ſeine „Egmont“-Ouverture und 
„Schlacht bei Vittoria“, für das Bürgerſpital 1818 ſeine achte Sinfonie u. ſ. w. 

1) Die Programme dieſer beiden Akademien fallen durch die Mitwirkung ade— 
liger Dilettanten auf. Gräfin Louiſe Almäſy, Graf Laßzansky und Baron Schön— 
ſtein ſangen; die für 16 Spieler (an 8 Clavieren) arrangirte Ouverture zu Roſſini's 
„Semiramis“ wurde vorgetragen von den Gräfinen: Herberſtein, Taaffe, 
A. Eszterhazy, Dietrichſtein, Lebzeltern und Wallis, die Fürſtinen Lob— 
kowitz und Windiſchgrätz, die Baroninen Maltzahn und Albrecht, die Grafen 
Mnißek, Eszterhazy, Amadé, Kuefſtein, Györy und Gallenberg. 


Drilles Capitel. 


Die Spirituel-Concerte. 


Der Drang nach einer regelmäßigen Pflege ernſter Muſik, vermehrt durch 
den Ekel an der frivolen Richtung der damals herrſchenden muſikaliſch-deklama⸗ 
toriſchen Akademien, Wohlthätigkeits-Concerte, Morgen-, Mittags- und Abend- 
unterhaltungen, rief kurz nach Gründung der „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ 
noch ein zweites Inſtitut hervor, die von Gebauer veranſtalteten „Concerts 
spirituels“ ). Gebauer war Chorregent an der Auguſtiner Kirche; als ſolcher 
verfügte er über einen tüchtigen Chor, der ihm in den Concerten treffliche Dienſte 
leiſtete. Das Chorregentenamt erklärt ſeine ſtarke Tendenz zu geiſtlicher Muſik; 
hervorragende Compoſitionen dieſes Faches konnte er zugleich für die Auguſtiner 
Kirche und für die Concerts spirituels verwenden. Ja, dieſe nahmen urſprüng— 
lich ihren Ausgang direct aus der Kirche und hatten ſomit das vollſte Recht 
auf die damals beliebte franzöſiſche Bezeichnung, deren einzig ſinngemäße Ueber— 
ſetzung „geiſtliches Concert“ (ènicht „geiſtreiches“) iſt. 


Gebauer erließ am 20. September 1819 ein „Einladungsſchreiben 
an die Muſikfreunde, welche bisher bei den feſttäglichen Muſikauf— 
führungen in der Auguſtiner Hofpfarrkirche mitwirkten. Er ſchlägt 
denſelben vor, „ſtatt der bisherigen unvollkommenen Proben in der Kirche 
dieſen Winter hindurch regelmäßige Zuſammenkünfte des geſammten Perſonals 
zu halten“. Es ſei dabei jedesmal eine große Sinfonie und das für das 
nächſte Feſt beſtimmte Kirchenmuſikſtück aufzuführen. Die erſte dieſer Ver⸗ 


) Franz Xaver Gebauer, geb. 1784 in der Grafſchaft Glatz, kam 1810 nach 
Wien, wo er zuerſt durch ſein fertiges Spiel auf der Mundharmonika beliebt und 
geſucht wurde und im ſelben Jahre die Chorregentenſtelle an der Auguſtiner Kirche 
erhielt. Er ſtarb am 13. December 1822. 
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ſammlungen fand am 1. October 1819 ftatt; fie führten im erſten Jahrgang 
noch nicht den Titel „Concerts spirituels“, fondern „18 Vocal- und Inſtrumen⸗ 
talconcerte“. Die nicht unbedeutenden Koſten wurden von den Mitwirkenden 
beſtritten, deren jeder für die Serie von 18 Concerten 20 fl. W. W. erlegte. 

Moſel ſagt über die Gründung dieſer Concerte in der Wiener „Allge— 
meinen Muſikal. Zeitung“ (vom 5. April 1820): „Jedermann, der die Ton— 
kunſt wahrhaft ehrt, hat mit tiefem Kummer geſehen, welche Wendung hier in 
den letztverfloſſenen Jahren das Muſikweſen genommen hat“. Es folgen nun 
Klagen, „daß muſikaliſche Taſchenſpielereien an die Stelle gefühlvollen Vortrags 
getreten, die Sinfonien von Mozart, Haydn, Beethoven allenthalben verſchwun⸗ 
den find” x. „Da macht Herr Gebauer den Vorſchlag, eine eigene Geſellſchaft 
von mäßiger Zahl zu bilden, die mit Ausſchließung aller Concertmuſik 
und alles Bravourgeſanges bloß Sinfonien und Chöre zur Auf— 
führung bringe.“ 

Man ſieht, die „Spirituel-Concerte“ hatten ſich eine viel ſtrengere Regel 
vorgeſchrieben als die „Geſellſchafts-Concerte“. Sie waren im Inhalt ernſter, 
excluſiver, in der Ausführung jedoch mangelhafter. Ihrer Entſtehung und Geſtalt 
nach ſind ſie genau wie Geſellſchafts-Concerte eine Erſcheinung des aſſoziirten oder 
organiſirten Dilettantismus. Alle vierzehn Tage fand ein Spirituel-Concert 
ſtatt (an Freitagen von 4— 6 Uhr), anfangs im Saal „zur Mehlgrube“ — dem 
Speiſeſaal des jetzigen Hotel Munſch. Moſel findet ihn „zu einem Tempel 
Polyhymnia's in mancher Beziehung nicht ganz angemeſſen, aber von trefflichem, 
akuſtiſchen Bau“. Im Jahre 1821 (Wiener Muſikzeitung Nr. 89) ſchreibt 
Kanne über denſelben Verein: „In Wien, wo die Concerts de mélange fo ſehr 
gebräuchlich ſind, ereignet es ſich ſelten, daß man das ſchönſte Werk der reinen 
Muſik, die Sinfonie, ordentlich zu hören bekommt. Denn entweder werden 
wir damit nach Art der Köche ſervirt, welche von wilden Schweinen auch nur den 
Kopf auf die Tafel ſetzen, oder man ſervirt ſie, wie das beſte Stück vom Biber 
und gibt noch am Schluß das letzte Allegro preis, um das Geſcharre der Weg— 
gehenden einigermaßen mit Muſik zu begleiten. Um ſo mehr muß man ſich 
freuen, wenn nun ein redlich geſinnter Muſiker wirklich ganze Sinfonien auf— 
führt“. Dies freudenvolle Aufhebens, was davon gemacht wurde, ganze Sin— 
fonien aufgeführt zu hören, iſt charakteriſtiſch. In dieſer Richtung haben die 
Spirituel-Concerte ſegensreich gewirkt. Ihr ſterblicher Punkt lag in der Man— 
gelhaftigkeit der Aufführungen. Nach dem urſprünglichen Plane ſollte nämlich“ 
Alles a vista, ohne vorhergegangene Probe, executirt werden. Nur 
beſonders ſchwierige Werke nahm man ganz oder theilweiſe vor dem Concert ein— 
mal probeweiſe vor. Dieſer Urzuſtand genügte vollkommen, ſo lange die Aus— 
führenden vollſtändig „unter ſich“ waren; in dem Maß, als der Ruf von dieſen 
Concerten ſich verbreitete, mehr Zuhörer zuſtrömten, endlich auch von den Ton— 
ſetzern immer größere Anforderungen an die Quantität und Qualität der Spieler 


Shr Programm. 187 


geſtellt wurden, mußte die Stellung der „probenloſen“ Concerts spirituels 
ſchwieriger werden, und ſchließlich gegenüber den Fachmuſikern zuſammenſtürzen h. 

Es fanden in der Regel im Laufe jedes Winters 18 ſolcher Coneerte ſtatt. 
Blos dem letzten, achtzehnten Concert der Saiſon ging eine Probe voraus. Man 
miethete für dieſen Nachmittag den landſtändiſchen Saal und gab jedem Mitglied 
nebſt ſeiner Eintrittskarte noch zwei andere zur beliebigen Vertheilung — kein 
übler Kunſtgriff, um Propaganda für die nächſte Saiſon zu machen. An dieſer 
Aufführung betheiligten ſich etwa 100 Mitwirkende, worunter 50 Sänger und 
10—12 bezahlte Fachmuſiker für die Blasinſtrumente. Der Leſer findet in der 
Beilage das vollſtändige Programm der beiden erſten Saiſons der Spirituel— 
Concerte. 

Dieſe Productionen fanden ſchon im erſten Jahre lebhaften Anklang. Nur 
noch die folgende Saiſon blieben ſie in der „Mehlgrube“; mit October 1821 
finden wir fie (gleichfalls von 4—6 Uhr) im landſtändiſchen Saal in der 
Herrngaſſe wieder. 

Der Gründer der Spirituel-Concerte, F. X. Gebauer, leitete ſie nicht 
lange; er ſtarb ſchon im December 1822. Da auch ſein Subſtitut Piringer 
erkrankt war, erlitten die Productionen 1823 eine Unterbrechung. Im J. 1824 
wurden ſie durch die beiden Muſikfreunde Piringer und Geißler, und zwar 
„als bloße Privat-Unterhaltungen“, wieder hergeſtellt. Das Local blieb noch der 
landſtändiſche Saal, aber die Anzahl der Concerte ſank von ihrer urſprünglichen 
bedeutenden Höhe (18) auf vier herab. Im J. 1834 ſtieg ſie wieder auf ſechs 
Concerte in jeder Saiſon. Im J. 1824 geſellte fie) Baron Lannoy „als Di— 
rector dem Orn. Piringer bei“. In ihrem Charakter blieben die Spirituel⸗Con⸗ 
certe ihren Anfängen ſtrenge getreu. 

Jedes Concert beſtand aus 2 bis 4, höchſtens 5 Stücken; den Anfaitg bil⸗ 
dete ſtets eine Sinfonie, dann folgten geiſtliche Chöre, am liebſten Theile von 
Meſſen. Sebaſtian Bach fehlt gänzlich bis zum Jahre 1839, wo wir 
eine „Litanei“ dieſes Meiſters und eines feiner Biolin-Concerte als vereinzelte Er⸗ 
ſcheinungen auftauchen ſehen. Von Emanuel Bach finden wir einmal (1827) 
einen Chor: „Leite mich nach deinen Wegen“. Im Fach der Sinfonien ſind 
Haydn, Mozart und der frühere Beethoven vorherrſchend. In dem Pro⸗ 


1) Nicht eben ſchmeichelhaft äußert ſich Beethoven über die Spirituel⸗Con⸗ 
certe in folgenden humoriſtiſchen Zeilen: 
„An das berühmteſte Muſikcomptoir in Europa, Steiner et Comp., 
Paternoſter (miserere) Gäſſel. 
Ich erſuche den Geh' Bauer um einige Billete (2), da einige von meinen 
Freunden ſich in dieſe Winkelmuſik begeben wollen — ihr habt vielleicht ſelbſt 
dergleichen Abtrittskarten, ſo ſchickt mir eine oder zwei. — Euer Amicus 
Beethoven.“ 
(Bei Nohl, Brief Nr. 234.) 
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gramm vom 19. April 1827 nimmt ſich faſt verwunderlich aus: „Erſter Satz 
aus weiland Beethoven's Iter Sinfonie. Auf Verlangen“. Hier wurden 
die Unternehmer alſo doch einmal ihrem Integritätsprincip untreu. Dieſe Auf— 
führung ging um acht Monate dem Verſuch der „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ 
voraus, die beiden erſten Sätze der 9ten Sinfonie zu bringen (December 1827). 
Von geiſtlichen Werken find am häufigſten aufgeführt: Chöre und Oratorien 
Fragmente von Händel („mit vermehrter Begleitung von Herrn v. Moſel“ ); 
Haydn's „ſieben Worte“, und vor Allem Cherubini's Meſſen, ganz oder 
ſtückweiſe. Der Cherubini-Cultus in Wien war auf allen muſikaliſchen Ge— 
bieten in den zwanziger und dreißiger Jahren überaus lebhaft; in den Spirituel— 
Concerten (die doch nur immer wenige Nummern brachten) finden wir in den 
Jahren 1825 — 29 Cherubini mit 9 Stücken vertreten (worunter ganze 
Meſſen); in den Jahren 1830—40 erſcheint Cherubini 22mal (16 geiſtliche 
Compoſitionen und 6 Ouverturen und Sinfonien), in den Jahren 1840 — 46 
13mal, worunter 7mal mit reinen Orcheſterwerken. 


In dem Programm der zwanziger Jahre finden wir neben den klaſſiſchen 
Autoren häufig die Namen Moſel, Krommer, Seyfried, Eybler, auch 
Halm, Gebauer, Sechter, Horzalka, Kanne, Lannoy zc. ꝛc.; alſo auch 
hier ein ſehr merklicher Einfluß des Localpatriotismus und der perſönlichen Be— 
ziehungen. — Als hiſtoriſch-denkwürdig erſcheinen uns die Concerte vom 17. März 
1825 („Ouverture in C dur von Herrn v. Beethoven, Manuſeript“), vom 
5. März 1829 („Neue Hymne von Franz Schubert, eigens für dieſe Con— 
certe componirt“), vom 12. März 1829 („Sinfonie von Fr. Schubert“). Von 
1830 an werden die Programme etwas lebendiger; einzelne Inſtrumentalconcerte 
finden Eingang, ſo z. B. am 1. April 1830 Beethoven's Clavierconcert in 
G, am 24. Febr. 1831 deſſen Violinconeert. (Die Programme verſchweigen 
ſyſtematiſch die Namen der Ausführenden.) 

Um dieſelbe Zeit beginnt dieſes Inſtitut auch etwas zugänglicher für No— 
vitäten auswärtiger Componiſten zu werden, ja ſogar um die Mitwirkung 
fremder Virtuoſen fic) zu bewerben. Der ſtrenge Inhalt und die abgeſchloſſen— 
familienhafte Haltung der Spirituel-Concerte erfuhren durch dies unabhaltbare 
Eindringen moderner Elemente bald eine weſentliche Veränderung. Wir kommen 
auf dieſe zweite und letzte Periode des „Spirituel-Concerts“, das am 23. April 
1848 im Muſikvereine ſein Schwanenlied ſang, ſpäter ausführlicher zu ſprechen. 

1) Am 18. und 25. Februar 1834 finden wir (bei zwei Stücken aus Händel's 
„Saul“) zum erſtenmal den Beiſatz: „Nach der Original-Partitur“. 
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Vollſtändiges Programm der beiden erſten Saiſons der Spirituel— 


” 


” 


” 


Concerte. 


Erſte Saiſon 1819 — 1820: 
Concert 1. 


ioe) 


15. 


te 
18. 


Haydn, Es dur- Sinfonie; drei Sätze aus Cherubini's Meſſe (Kyrie, 
Gloria, Credo). 

Mozart, D-Sinfonie; Sanctus, Benedictus, Agnus aus derſelben Meſſe 
von Cherubini. 

Beethoven, erſte Sinfonie; Requiem von Jomelli; Libera von 
Martini. 

Sinfonie von Fr. Krommer; Meſſe von J. v. Seyfried. 

Haydn, C-SGinfonie; Hummel, Es Meſſe. 

C-Ginfonie, 2 lateiniſche und 1 deutſche Hymne von Mozart. 
Beethoven, zweite Sinfonie; Paſtoralmeſſe und Motette von Abbé 


Vogler. 


Sinfonie von Friedrich Schneider in Leipzig; Pſalm von Händel; 
Pſalm von Stadler. 

D-Sinfonie, B-Meſſe und Chor von Haydn. 

D- Sinfonie, Cautate und Motette von Mozart; Chor von Preindl; 
Pſalm von Stadler. 


Dritte Sinfonie von Beethoven; Meſſe von André; Chor von Preindl. 


Sinfonie von Spohr; „7 Worte“ von Haydn. 

Es- Sinfonie von Haydn; Meſſe von Fr. Schneider; 2 Sätze aus 
P. Winter's Requiem. 

Mozart, 6 moll-Sinfonie und Miſericordia; Cantate von Händel. 
Beethoven, vierte Sinfonie und „Meeresſtille“; Requiem von Drechsler. 
Sinfonie von Feska; Kyrie von Horzalka; Chöre von Händel, Sa— 
lieri und Moſel. N 
Sinfonie von Romberg; erſte Meſſe von Beethoven. 

Beethoven's Paſtoral-Sinfonie und „Meeresſtille“; geiſtliche Chöre von 
Mozart, Salieri, Stadler und Moſel. 


Zweite Saiſon (1820-1821): 
Concert 1. 


Sinfonie von Haydn, Chor von Em. Bach, Kirchenſtücke von Haydn, 
Abbé Vogler und Abbé Stadler. 

Sinfonie in Es von Mozart; Meſſe von Cherubini. 

O moll-Ginfonte von Beethoven; Meſſe von Haſſe. 

Erſte Sinfonie von F. Ries; Meſſe von Seyfried. 

Neue Sinfonie von Spohr (D dur); Pſalm von Naumann; Anuti⸗ 
fonie von Schnabel; Te Deum von Romberg. 

Sinfonie von Fesca: Miſerere von P. Winter; Chor von Mozart. 
Sinfonie von Haydn; Paſtoralmeſſe und Motette von Abbé Vogler. 
Sinfonie (D dur) von Mozart; Kirchenſtücke von Aſioli, Sechter, 
Preindl und Abbé Stadler. 

Sinfonie (A dur) von Beethoven; geiſtliche Chöre von Haydn, Gluck, 
Em. Bach und Albrechtsberger. 

Sinfonie von M. Leidesdorf; Meſſe von Tomaſchek. 

Sinfonie von Pixis; geiſtl. Chöre von Eybler, Em. Bach, Mozart. 
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Concert 12. 


13. 
14. 


15. 
16. 
ith, 
18. 
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Sinfonie (C dur, alla turca) von Andr. Rom b erg; Meſſe von Abbé 
Vogler. 
Sinfonie von Haydn: Requiem von Cherubini, 
Sinfonie von Mozart; geiſtliche Chöre von Haydn und Cherubini, 
Meſſe von Sechter. 
Sinfonie von Beethoven (Nr. 8); 3 Hymnen von Moſel. 
„Der Tod Jeſu“ von Graun. 
Neue Sinfonie von Krommer; „Chriſtus am Oelberg“ von Beethoven. 
„Das Weltgericht“, Oratorium von Friedr. Schneider. 


Viertes Capilel. 


Die Pflege des Oratoriums. 


Die Tonkünſtler-Societät trug ihren angeſtammten Vorrang im 
Fache des Oratoriums auch ins 19. Jahrhundert herüber. Sie pflegte von 1800 
bis 1830 in ihren jährlichen vier Akademien im Burgtheater keine andere Kunſt— 
gattung. Neben dieſem Penſions⸗Inſtitut hat fic) das Theater an der Wien 
eine Zeitlang um die Aufführung geiſtlicher Muſik verdient gemacht, ferner die 
neu entſtandene Geſellſchaft der „Oeſterr. Muſikfreunde“ und der „Con- 
certs spirituels“. 

Betrachten wir die Leiſtungen der „Tonkünſtler-Societät“ in den 
erſten 30 Jahren dieſes Jahrhunderts, ſo finden wir kaum mehr, als ein ruhiges 
Ausnützen des goldenen Bodens der beiden Haydu'ſchen Cantaten. Seit dem 
Abſchiedsgruß des vorigen Jahrhunderts („die Schöpfung“ 1799) und dem 
Willkomm des gegenwärtigen („Die Jahreszeiten“ 1801) vergnügte ſich die 
Tonkünſtler⸗Societät in einem faſt ununterbrochenen Wechſel dieſer beiden Werke, 
die ihr in der That auch ſtets volle Häuſer verſchafften. Kein Jahr in dieſen drei 
Decennien verging, ohne daß wenigſtens eine der beiden Cantaten (an 2 auf⸗ 
einander folgenden Abenden) gegeben wurde, meiſtens aber erſchienen beide, die 
eine zu Oſtern, die andere zur Weihnacht. Der Kürze halber ſeien demnach die- 
jenigen Oratorien namhaft gemacht, welche der Tonkünſtler-Verein in den Jahren 
1800 bis 1830, außer der „Schöpfung“ und den „Jahreszeiten“ zur Auffüh— 
rung gebracht hat: 

1801. „Die ſieben Worte“, von Haydn (wiederholt 1812, 1815, 1816). 

1803. „Castore e Polluce“, von Abbé Vogler (von ihm ſelbſt dirigirt). 

1806. „Judas Maccabäus“, von Händel. 

1807. „Endimione e Diana“, Cantate von Hummel. 

1808. „II ritorno di Tobia“, von Haydn. („Aus Wohlwollen für die 
Geſellſchaft neu bearbeitet.“) 
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1810. „Die letzten Dinge“, Oratorium von Sof. Eybler, k. k. Bice-Hof- 
capellmeiſter (wiederholt 1811, 1818). 

1811. „La Passione di Gest Cristo“, Oratorium von Carpani, Muſik 
von J. Weigl (wiederholt 1821). 

1812. „Timotheus“, von Winter. 

1817. „Chriſtus am Oelberg“, von Beethoven (wiederholt 1853, 1860, 
1861). 

1819. „Die Befreiung von Jeruſalem“, Oratorium von Heinrich und Math. 
v. Collin, Muſik von Abt Stadler (wiederholt 1820, 1822, 
1834). 

1820. „Samſon“, von Händel (bearbeitet von Moſel; wiederholt 1829, 
1859). 

1824. „Jephta“, von Händel (bearbeitet von Moſel; wiederholt 1825, 
1828, 1838). 

1825. „Salomon“, von Händel (bearbeitet von Moſel; wiederholt 1826, 
1831). 

1830. „Meſſias“, von Händel (bearbeitet von Moſel; wiederholt 1843). 


Im Theater an der Wien!) wurden häufig, wenn auch nicht regel— 
mäßig, Oratorien und Cantaten gegeben, ſchon in den letzten Jahren des vorigen 
Jahrhunderts, noch mehr im erſten Decennium des gegenwärtigen. Eine ſorg— 
fältigere Pflege der Oper hatte dieſem Theater tüchtige Soloſänger und ein 
ausreichendes Orcheſter gebildet. Wir finden folgende Aufführungen von Ora— 
torien im Theater an der Wien verzeichnet, worunter man „akademiſirte“ Opern— 
muſik häufig genug antrifft: 

1796. „Moſes, oder der Auszug aus Egypten“, große Oper von Süß— 
mayer (als Akademie; wiederholt 1800, 1803). 

1797. „Armida“, Opera seria von Sof. Haydn (als Akademie; zum Vor— 
theil des Orcheſters). 

1799. „La Clemenza di Tito“, Opera seria von Mozart (als Akademie). 

1802. „Die Schöpfung“, Oratorium von Haydn (zum Vortheile armer 
kranker Kinder, veranſtaltet von Dr. Gölis). 

1803. „Chriſtus am Oelberg“, Oratorium von Beethoven. 


) Das urſprüugliche „Theater an der Wien“, in welchem Schikaneder 
1786 die Direction übernahm und 1791 zum erſten Mal Mozart's „Zauberflöte“ zur 
Aufführung kam, war im „Stahremberg'ſchen Freihaus“ auf der Wieden, ein 
enges Local, nicht viel beſſer als eine Holzbude. Am 11. Juni 1801 fand die letzte 
Vorſtellung in dieſem Theater ſtatt, deſſen Privilegium auf das neu erbaute (gegen— 
wärtige) „Theater an der Wien“ überging. Dieſes wurde am 13. Juni 1801, unter 
der Divection von Schikaneder und Zillerbarth mit der Oper „Alexander“ (Text 
von Schikaneder, Muſik von Franz Teyber) eröffnet. 2 
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1805. „Der fterbende Jeſus“, Oratorium von Tey ber (zum Vortheile des 
Capellmeiſters Teyber), und Mozart's „Requiem“. 

1806. (31. März und 15. November.) „Der Meſſias“, von Händel; 
inſtrumentirt von Mozart (wiederholt 1809). 

— „Ode auf St. Cäcilia“, von Händel. 

1807. „Alexanders Feſt“, Cantate von Händel (am 22. März und 22. De— 
cember). 

1808. (11. und 12. April.) „Davide penitente“, Cantate von Mozart. 

1811. „Acis und Galathea“, Cantate von Händel. 

1813. Stücke aus Cherubini's Meſſe. 

Von da angefangen gehen die Oratorien-Aufführungen „an der Wien“ 
vollſtändig in den „muſikaliſch-declamatoriſchen Akademien“ auf, in welche ſich 
allerdings mitunter ein und das andere geiſtliche Stück verirrte. Das Entſtehen 
der „Geſellſchaft der Muſikfreunde“, welche von 1813 an Oratorien⸗ 
Aufführungen in großem Styl veranſtaltete, und bald darauf der „Concerts 
spirituels“ von Gebauer, die es in beſcheidenerem Maßſtabe verſuchten, mag 
beigetragen haben, daß das Theater an der Wien dieſes Feld räumte. 

Auch die „Gemiſchten Akademien“ des Theaters an der Wien (welches auf 
dieſem Gebiete vor der Gründung der Geſellſchaft der Muſikfreunde der einzige 
Rivale der Tonkünſtler-Societät war) zeichneten fic) meiſt durch gewählte ernft- 
hafte Programme aus. Der Orcheſterdirector Clement, und der Baſſiſt und 
Opernregiſſeur des Theaters an der Wien, Sebaſtian Meyer, hatten jeder 
das Benefice einer jährlichen „Akademie“, welche an einem Normatage (faſt 
regelmäßig in den letzten Tagen des März) ſtattfand. Wie Clement, fo hat für 
uns auch Meyer, der erſte Darſteller des „Pizarro“, durch ſeine Verbindung mit 
Beethoven eine erhöhte Wichtigkeit. Von dieſer künſtleriſchen Beziehung geben 
auch die Meyer'ſchen Akademien. Zeugniß. 

Beethoven ſelbſt gab mehrere Concerte im Wiedner Theater, ſo am 
5. April 1803 „Chriſtus am Oelberg“. Der anonyme Correſpondent der Leip- 
ziger Allg. Muſikzeitung ſchreibt darüber: „Herr Beethoven ließ ſich die erſten 
Plätze doppelt, die geſperrten dreifach, jede Loge ſtatt 4 fl. mit 12 Ducaten 
bezahlen.“ Am 22. December 1808 gab Beethoven in einer eigenen Akademie 
im Theater an der Wien: die Paſtoral⸗Sinfonie, die C moll-Ginfonie, das Kyrie, 
Gloria und Sanctus aus der C dur-Meffe, die Clavier-Phantaſie mit Chor 
und Orcheſter. Die Sinfonie Eroica, das Violin-Concert (von Clement 
geſpielt) und andere Beethoven'ſche Compoſitionen feierten ihre erſte öffentliche 
Aufführung in dieſem Theater, dem bekanntlich auch der gleiche Ruhm bezüglich 
der „Zauberflöte“ und des „Fidelio“ gebührt. 

Das Theater an der Wien fuhr auch in den folgenden 25 Jahren fort, 
jährlich 2 bis 3 Akademien zu geben und reiſenden Virtuoſen einige Zwiſchenacte 
als muſikaliſches Aſyl zu gewähren. 

Hanslick. Concertweſen. 13 


194 Oratorien von 1800—1830. 


1818 begann der Capellmeiſter Ignaz Ritter von Seyfried den Verſuch 
mit einer jährlichen Akademie im Theater an der Wien und ſetzte ihn durch meh— 
rere Jahre erfolgreich fort. Er liebte es, Clavier- oder Kammercompoſitionen 
von Mozart für ganzes Orcheſter inſtrumentirt vorzuführen. Welches Ragout 
damals noch in ſolchen Akademien beliebt war, zeigt beiſpielsweiſe das Programm 
von Seyfried's Concert am 6. April 1819: drei Sätze aus einer Meſſe von 
Seyfried; Variationen auf dem Waldhorn; „Concertante“ für Oboe, Flöte, 
Fagott und Horn, Declamationsſtücke, Tableaux ꝛc. ꝛc. Nach den Productionen 
des Violinſpielers Mazas (1826) verſchwindet jede Spur von Concerten im 
Wiedner Theater bis zur Mitte der dreißiger Jahre, wo deren zwei bis drei 
ſporadiſch auftauchen. Die vielen Calamitäten dieſes Theaters, das nach häufigem 
Directionswechſel im J. 1826 verſteigert wurde und vom 16. December 1826 
bis 27. Juli 1827 geſchloſſen blieb, verſcheuchten die Muſen; die nun folgende 
Direction des Komikers 6 arl war nur auf Hebung der Poſſe und auf Einſchrän— 
kung aller muſikaliſchen Mittel bedacht. 

Dieſes Theater, war zu Anfang des Jahrhunderts auch der Haupt— 
tummelplatz für die wunderlichen Productionen des Abbé Vogler. Dieſer 
muſikaliſche Wundermann verſtand Wien ſeinerzeit in nicht geringer Aufregung 
zu erhalten. . 
Abbé Vogler ), berühmt als Theoretiker und Kritiker, als Clavier- und 
Orgelvirtuoſe, als Componiſt und Erfinder einer neuen Orgelconſtruction, dabei 
eigenthümlich und geiſtvoll im geſelligen Verkehr, übte überall eine bedeutende 
Wirkung auf ſeine Umgebung; er hatte enthuſiaſtiſche Verehrer, gegen welche 
ſeine heftigen Gegner nicht aufkommen konnten, obgleich jene meiſt dem Dilet— 
tantenthum, dieſe dem gelehrten Muſikkreiſe angehörten. Vogler war (wie 
ſpäter Beethoven) durch eine Opernaufführung mit dem Theater an der Wien 
in perſönliche Berührung gekommen. Vogler's große heroiſche Oper „Samori“ 
war am 17. Mai 1804 zum erſten Male im Wiedner Theater gegeben und fand 
Beifall. Am 26. März 1803 und 1804 gab Vogler große „geiſtliche Akade— 
mien“ im Wiedner Theater, ausſchließlich aus ſeinen Compoſitionen zuſammen— 
geſetzt. Das Programm des erſten Concerts lautete: Sinfonie („im Finale die 
Scala“); Terzett an die Sonne um Mitternacht in Lappland; Benedictus, 


1) Vogler, Georg Joſef, geb. 1749 in Würzburg, ging 1773 (vom Chur⸗ 
fürſten Carl Theodor unterſtützt) nach Bologna, um bei Pater Martini die Com— 
poſition und namentlich den Kirchengeſang zu ſtudiren. Im J. 1775 kehrte er nach 
Maunheim zurück, wo ev fofort die Direction der churfürſtlichen Capelle erhielt und 
ſeine bekaunte „Touſchule“ ſtiftete. Von 1780 au war er faſt immer auf Reiſen, die 
ſich bis nach Afrika erſtreckten. 1801 wurde er in Prag als öffentlicher Lehrer der 
Tonkunſt angeſtellt. Er folgte 1807 der Einladung des Großherzogs v. Heſſen nach 
Darmſtadt, wo er mit der Würde eines geheimen geiſtlichen Raths und Hofcapell— 
meiſters bekleidet, bis zu ſeinem Tode, 1814, verblieb. 
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Hymnus, 83. Pſalm, Trychordium für Chor und Orcheſter; Ouverture zu 
den „Kreuzfahrern“, Pianoforte-Variationen mit Pedal, von Vogler geſpielt. 
Im Burgtheater hatte Abbé Vogler im J. 1803 ſeine Oper „Castore 
e Polluce“ als Akademie und im folgenden Jahre ſeine Chöre zu Racine's 
„Athalie“ (italieniſche Ueberſetzung) aufgeführt; in den verſchiedenen Kirchen 
erbrauſten ſeine Orgelphantaſien und kindiſch-bombaſtiſchen Tongemälde. Im 
erſten Band von C. M. Weber's Biographie (von Max v. Weber, 1863) 
wird uns das Aufſehen, das Abbé Vogler damals in Wien erregte, auf das 
lebhafteſte ins Gedächtniß gerufen. Das große Publicum ſtaunte mit einer Art 
verblüffter Bewunderung den kleinen, wunderlichen Abbs an, deſſen unleugbare 
geiſtige Begabung durch den Nimbus der Charlatanerie in den Augen der Menge 
und einzelner begeiſterter Jünger noch erhöht wurde ). 

In der ſchildernden, poetiſirenden Tendenz ſeiner Muſik deutet er gewiſſer— 
maßen auf die Zukunftsmuſik, er ſpielte auf der Orgel den „Tod des Herzogs 
Leopold in den Fluten“, die „Belagerung von Jericho“ u. dgl. Heute dirigirte 
er ein Oratorium im Burgtheater, gab morgen ein Orgel-Concert und celebrirte 
am dritten Tage mit größtem Pomp ein Hochamt in der Peterskirche, während 
eine Meſſe ſeiner Compoſition vom Chor herabbrauſte. Ein gewiſſes Maß von 
Charlatanerie konnte Abbe Vogler in keinem ſeiner Fächer entbehren, namentlich 
verſtand er ſeinen künſtleriſchen Nimbus trefflich durch den geiſtlichen zu erhöhen. 
Forkel's Almanach erzählt, wie Vogler, „wenn er bei Jemanden ſpielt, zuvor 
ſein Betbuch hinſchickt, und nachdem er eine Weile dageweſen iſt, plötzlich auf⸗ 
ſteht, in ein anderes Zimmer geht, wo er keine Seele neben ſich leidet, und da 
aus ſeinem Buche betet“. 

Seit Lift geiſtlich geworden iſt und im Abbökleid ſeine Compoſitionen 
ſpielt und dirigirt, iſt es ſchwer die Aehnlichkeit zwiſchen ihm und den ihm viel⸗ 
fach verwandten Abt Vogler zu überſehen. Am wichtigſten ward Vogler durch 
ſeinen großen Einfluß auf ſeine Schüler, zu welchen bekanntlich Carl M. Weber 
und Meyerbeer gehörten. 

Wir übergehen zu den Leiſtungen der „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ und 
der „Spirituel-Concerte“. Keiner dieſer beiden Vereine betrachtete das Oratorium 
als ſeine eigentliche Aufgabe, jeder von ihnen erwies ſich aber, namentlich in den 
erſten Jahren, thätig dafür. 


1) D. F. Schubart, der Patriot vom Hohenaſperg, beginnt eine Ode an 
Vogler folgendermaßen: 
„Halt' inn' in Deinem Cherubsfluge, 
Halte inne, Du gekoßteſter Sohn der Harmonie, 
Orgelgeiſt, des erſten Tongebäudes Beſeeler, 
Halt' inn' in Deinem Cherubsflug, 
Daß ich am Halſe Dir hang und weine!“ 
13 
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Die Spirituel-Concerte brachten an vollſtändigen Oratorien: Bee- 
thoven's „Chriſtus“, Haydn's „Sieben Worte“, Graun's „Tod Jeſu“, Schnei— 
der's „Weltgericht“. Die Geſellſchaft der Muſikfreunde gab, wie wir 
bereits wiſſen, Händel's „Timotheus“, „Samſon“ und „Meſſias“ 1812 bis 
1815, und Stadler's „Befreiung Jeruſalems“ 1816. Zählen wir einige Wohl— 
thätigkeitsvorſtellungen hinzu, wie Ferd. Paér's „Sofonisbe“ (als Oratorium), 
deſſen Cantaten „Das heilige Grab“ und „II trionfo della chiesa“, Kozeluch's 
„Galathea“, Teyber's „Sterbenden Jeſus“, Süßmayer's „Moſes“ (1812), 
Spohr's „Jüngſtes Gericht“ (1812) und „Befreites Deutſchland“ (1819), fo 
haben wir eine ziemlich vollſtändige Ueberſicht deſſen, was Wien im Fach des 
Oratoriums und der Cantate von 1800 — 1830 leiſtete. 

Haydn behauptet in dieſer Periode das entſchiedenſte Uebergewicht. Er 
herrſcht zunächſt durch ſeine „Schöpfung“ und „Jahreszeiten“, die man 
Oratorien im ſtrengeren Sinne kaum nennen kann, ſodann noch durch die einſt 
hochgefeierten „Sieben Worte am Kreuz“. Auch die „Rückkehr des To— 
bias“ (urſprünglich italieniſch „II ritorno di Tobia‘) wird gegeben, eine von 
Haydn's früheſten Arbeiten, „die man wohl nur eben hervorzog, um ſein höch— 
ſtes Alter zu ehren“, wie J. F. Reichardt im Jahre 1809 berichtet. Nach 
Haydn's Cantaten fand ſo ziemlich den meiſten Anklang Beethovens „Chri— 
ſtus am Oelberg“. Dieſes Werk, in den Sologeſängen an den italieniſchen 
Opernſtyl lehnend, in den Chören von ungewohntem dramatiſchen Leben, hatte 
grade die rechte Miſchung von Altem und Neuem, um namentlich in Wien Wur— 
zel zu faſſen. Sogar der Sprachfehler im Titel „am“, anſtatt „auf dem“, Oel— 
berg, iſt echt wieneriſch. Das Oratorium (mit welchem Beethoven ſpäter ſelbſt 
unzufrieden war und deſſen Veröffentlichung er bis zum Jahre 1810 verzögerte) 
ſchien allerdings bald nach ſeiner erſten Aufführung (1803) in Vergeſſenheit zu 
fallen, etwa von 1817 an wurden aber die Wiederholungen häufig: ſowohl die 
Tonkünſtler⸗Societät, als die Geſellſchaft der Muſikfreunde und die Spirituel— 
Concerte hatten „Chriſtus am Oelberg“ auf ihrem Repertoir, überdies kam er 
in einzelnen Wohlthätigkeits-Akademien zur Aufführung. Offenbar aus Reſpect 
und Vorliebe für den „Chriſtus am Oelberg“ hat ſich die „Geſellſchaft der 
Muſikfreunde“ gedrungen gefühlt, ein neues Oratorium bei Beethoven 
zu beſtellen. Schindler (in ſeiner Biographie II. 95) meint irrthümlich, die 
wiederholte Aufführung von Stadler's „Befreiung Jeruſalems“ ſei der Anlaß 
geweſen, daß die Geſellſchaft der Muſikfreunde „im Jahre 1818 ein Oratorium 
heroiſcher Gattung von Beethoven“ beſtellte. Die Geſellſchaft hatte Beethoven 
dieſen Antrag ſchon am 9. November 1815 gemacht, offenbar durch die große 
Beliebtheit ſeines „Chriſtus am Oelberg“ hiezu bewogen. Beethoven antwor— 
tet in einem Briefe an Zmeskall aus dem Jahre 1816, „der Auftrag ſei ihm 
ſehr ehrenvoll“, er verlange 400 Dukaten für das Werk. Die „Geſellſchaft“ er— 
wiederte, daß ſie keineswegs das volle Eigenthum der Partitur, ſondern nur deren 
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ausſchließlichen Gebrauch für ein Jahr beanſpruche, und trägt ihm 300 Dukaten 
an. Beethoven acceptirte, nahm aber das zuerſt vorgeſchlagene Libretto nicht 
in Arbeit, die Geſellſchaft ließ ihm hierauf ganz freie Wahl rückſichtlich des 
Textes. Beethoven beſprach ſich mit dem Schriftſteller C. Bernard, welcher 
die Dichtung ſtückweiſe lieferte. Beethoven hat aber nicht eine Note davon ge— 
ſchrieben, obwohl er von der „Geſellſchaft“ einen Vorſchuß von 400 fl. verlangt 
und deſſen Empfang im Jahre 1819 beſtätigt hatte. Schindler tadelt mit 
Recht Beethoven, daß er zeitlebens „nicht einen Schritt zur Rückerſtattung 
dieſes Vorſchuſſes gethan“, während dem Wiener Muſikvereine, welcher die Sache 
auf ſich beruhen ließ, „in dieſer Angelegenheit nur Lob gebühre“. 


Einer ſchnellen Vergeſſenheit iſt Mozart's Cantate „II Davidde peni- 
tente“ ) anheimgefallen, welche zuerſt von der Tonkünſtler-Societät im Jahre 
1785 gegeben, erſt im Jahre 1808 im Theater an der Wien wieder auftaucht. 
Das Werk war ſo gänzlich vergeſſen, daß der Wiener Correſpondent der „L. A. 
M.⸗Z. dieſe Aufführung im Theater an der Wien für die erſte hält und 
über Impietät klagt, „nachdem doch grade in Wien jedes Werk von Mozart 
bekannt ſein ſollte!“ Auch der Verſuch, den nach weitern dreizehn Jahren 
(1821) die Spirituel-Concerte mit dem „David“ machten, blieb unwirkſam 
und vereinzelt. 


Eigenthümlich iſt das periodiſche, wir möchten ſagen ſtoßweiſe Auftauchen 
und Verſchwinden Händel's. Die Wiener hatten ihn erſt durch van Swieten 
und Mozart kennen gelernt. Nachdem letzterer von der Erde, erſterer von ſeiner 
muſikaliſchen Thätigkeit geſchieden war, pauſirte Händel's Muſik einige Jahre 
lang vollſtändig. Dann nahm zuerſt das Theater an der Wien ſie in den Jah⸗ 
ren 1806 und 1807 (Meſſias und Alexanderfeſt) mit großem Erfolg auf. 
Nach einer Pauſe von fünf Jahren that dies die „Geſellſchaft der Muſik⸗ 
freunde“. Die großartigen Aufführungen des „Timotheus“ (1812, 1813) 
„Samſon“ (1814) und „Meſſias“ (1816) waren ihre erſten Schritte ins Leben. 
Abermals verſtummen Händel's Oratorien für einige Jahre, die Geſellſchaft der 
Mnſikfreunde beſchräukte ſich auf gemiſchte Concerte. Da rafft fic) plötzlich die 
„Tonkünſtler-Societät“ aus ihrem Haydncultus auf und tritt ihrerſeits die 
zweimal vacant gewordene Erbſchaft an, indem ſie durch beinahe zehn Jahre mit 
einem Haydn'ſchen Oratorium ein Handel fdes wechſeln läßt. („Samſon“, 
„Jefta“, „Salamon“, „Meſſias“, 1820—1830.) 


1) Als Mozart im Jahre 1785 aufgefordert wurde, für die Wiener Tonkünſtler⸗ 
Societät ein Oratorium zu componiren, entſchloß er ſich, das Kyrie und Gloria ſeiner 
C moll-Meſſe dazu zu verwenden, welche Sätze ohue erhebliche Veränderung dem 
hiezu verfaßten italieniſchen Text des „Davidde penitente“ unterlegt wurden. Dazu 
ſchrieb Mozart für die Cavalieri und den Tenoriſten Adamberger noch zwei 
neue große Arien, welche eingeſchoben wurden. (Vergl. Jahn's „Mozart“ III. p. 395.) 
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Von da an läßt die Tonkünſtler-Societät Händel wieder vollſtändig 
ruhen und bringt mit einer einzigen Ausnahme (1837 „Athalia“) durch volle 
35 Jahre kein einziges Händel'ſches Oratorium. In dieſer Zwiſchenzeit rief 
die Geſellſchaft der Muſikfreunde Händel in drei Aufführungen den Wienern 
wieder ins Gedächtniß („Belſazar“ 1834 — zum erſtenmal! — „Timotheus“ 
1840 und „J. Maccabäus“ 1842). In neueſter Zeit erſt kam mit dem Ent- 
ſtehen großer Chorvereine in Wien Händel wieder zu größeren Ehren. 

Außer dieſen Oratorien von Haydn, Beethoven und Händel erhielt ſich 
kein einziges von den 1800 —1830 erſchienenen in dauernder Wirkſamkeit. Tey⸗ 
ber's „ſterbender Jeſus“ (1805) wurde trotz ſechs in verſchiedenen Tönen ge— 
ſtimmter Pauken ausgeziſcht; Kozeluch's „Galetea“ (1806), im älteren ita— 
lieniſchen Styl geſchrieben, fand ſehr ſpärlichen Beifall. An den Cantaten von 
Ferd. Pasr fand man zwar die Muſik melodiös, aber wenig zu dem Gegenſtand 
paſſend. Auch eine weltliche Cantate von Paér, „Abälard und Heloiſe im Eli— 
ſium“ mit Chören und Tänzen, welche der Sänger Brizzi 1804 zu ſeinem Be— 
nefice gab, gefiel nicht und wurde von der Kritik unbedeutend gefunden. 

Das Oratorium „La Passione di N. S. Giesù Christo“, Text von Car— 
pani, war auf ausdrücklichen Wunſch der Kaiſerin Therefia (Gemalin Franz J.) 
von Weigl!) componirt und kam zuerſt im Hauſe des Fürſten Lobkowitz 
(1810), im folgenden Jahre im Burgtheater zur Aufführung. Seinen giinftiz 
gen, aber nicht nachhaltigen Erfolg verdankte das ſüßliche Werk mehr dem Namen 
des Autors der „Schweizerfamilie“ als dem eigenen Werth. Noch tiefer als das 
„Leiden Chriſti“ ſtand jedenfalls in gleicher Stylweiſe das Oratorium „Die 
vier letzten Dinge“ vom Vicehofcapellmeiſter Eybler ) (1810). Haydn 
ſelbſt wollte urſprünglich den von Chriſtof Kuffner für ihn verfaßten Text com— 
poniren, wurde aber durch Alter und Schwäche davon abgehalten. Ueber einen 
„Chor der reuigen Sünder“ ſoll bei der Lecture des Textbuches der fromme Ton— 
dichter Thränen vergoſſen haben. (Caſtelli, Memoiren III. 235.) Eybler, 
der Haydn's Styl nachahmte, ohne entfernt deſſen Talent zu beſitzen, hat damit 
ein langweiliges Werk geſchaffen, das in dem gemüthlichen „Wechſelgeſang der 
Seligen und der Verdammten“ gradezu ins Komiſche geräth. 


1) Joſef Weigl, geb. 1766 in Eiſenſtadt und von Joſ. Haydn aus der Taufe 
gehoben, wurde ſchon 1790 an Salieri's Stelle Hoftheatercapellmeifter in Wien. 
Seine berühmteſte Oper, die „Schweizerfamilie“, wurde zuerſt in Wien 1809 gegeben. 
Weigl ſtarb als Vicehofcapellmeiſter 1846 in Wien, 80 Jahre alt. 

2) Eybler Joſef, geb. 1764 in Schwechat bei Wien, ſtudirte die Compoſition 
bei Albrechtsberger, wurde (beſonders protegirt von der Kaiſerin Thereſia) kaiſerlicher 
Muſiklehrer, daun 1804 Vicehofcapellmeiſter und nach Salieri's Tod erſter Hofcapell— 
meiſter. Außer dem Oratorium „Die vier letzten Dinge“, das für ſein beſtes Werk 
gilt, ſchrieb Eybler eine anſehuliche Zahl Kirchencompoſitionen. Er ſtarb in Wien 
1846, 81 Jahre alt. 
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Anhaltender war der Erfolg eines dritten einheimiſchen Oratoriumcompo— 
niſten, des Abbe Maximilian Stadler ), deſſen Oratorium: „Die Bee 
freiung von Jeruſalem“ zuerſt 1813 im Univerſitätsſaal von Dilettanten 
(unter Moſel's Leitung), dann 1816 von der Geſellſchaft der Muſikfreunde in 
der Winterreitſchule aufgeführt wurde. Zu Weihnachten 1819 gab es die Ton⸗ 
künſtler⸗Societät, welcher die Geſellſchaft der Muſikfreunde „dieſes vaterländiſche 
Meiſterwerk zur Benützung mit edler Bereitwilligkeit überlaſſen“. Das vater— 
ländiſche Moment ſpielte allerdings ſtark mit, denn Text und Muſik rührten 
von Wiener Kunſtnotabilitäten her. Heinrich v. Collin fand ſich nämlich durch 
ſeinen Umgang mit Beethoven angeregt, für dieſen ein Oratorium zu dichten 
und dafür „einen durch Großheit und Religioſität des Inhalts angemeſſenen In⸗ 
halt“ zu wählen: die Befreiung Jeruſalems. Der Dichter ſtarb nach Vollendung 
des erſten Theils, ſein Bruder Mathäus v. Collin ſchrieb den zweiten dazu; 
da Beethoven, wie wir geſehen, für ſolche Unternehmungen ſchwer zu gewinnen 
war, componirte ſchließlich deſſen eifriger Gegner, Abbé Stadler, das Gedicht 2). 
Auch Chriſtof Kuffner dichtete für Beethoven ein Oratorium „Saul“. Beetho— 
ven hatte die erſte Abtheilung ſchon in Händen, ſtarb jedoch, ehe er an die Arbeit 
gehen konnte. (Caſtelli, Memoiren, III. 235.) Hofcapellmeiſter Aßmayer, 
deſſen Genius allerdings mit Kuffner's Poeſie mehr gemein haben ſollte als 
Beethoven, hat ſich hierauf des Librettos erbarmt und den „Saul“ componirt. 

Von neueren Tondichtern hat in jener Periode Spohr ſeine Carriere als 
Oratorien-Componiſt in Wien begonnen. Perſönlich anweſend und als Violin- 
virtuoſe gefeiert, ließ Spohr am 21. und 24. Jänner 1813 fet Oratorium 
„Das jüngſte Gericht“ (Text von Aug. Arnold) im großen Redoutenſaal 
aufführen. Salieri leitete das Ganze, Umlauf accompagnirte am Clavier, 
Spohr dirigirte bei der erſten Violine. Der Wiener Correſpondent der A. M.-Z. 
urtheilt darüber, daß Spohr im ſtrengen Satz mehr leiſte als Eybler in den 
(kurz vorher gegebenen) „Letzten Dingen“, daß aber die Arien und Duette nicht 

) Stadler Maximilian, geb. zu Melk in Niederöſterreich im Jahre 1748, 
unter Kaiſer Joſef Abt in Lilienfeld, daun in Kremsmünſter, lebte von 1791 — 1803 
unabhängig und vorzugsweiſe die Tonkunſt pflegend in Wien. Später wurde er 
Pfarrer in Altlerchenfeld, dann in Böhmiſchkrut, legte jedoch dieſes Amt 1815 nieder 
und blieb fortan in Wien, wo er 1833 im 8dften Lebeusjahre ſtarb. Stadler iſt 


nicht blos durch zahlreiche Compoſitionen, ſondern eben ſo ſehr durch ſeine mannhafte 
Vertheidigung der Echtheit von Mozart's Requiem bekannt geworden. 

2) Heinrich v. Collin begaun auch Shakeſpeare's Ma ebeth als Operutext für 
Beethoven zu bearbeiten, kam aber nicht zu Ende. Hingegen vollendete er gleich⸗ 
falls für Beethoven den Operntext „Bradamante“, welchen Beethoven „in Hinſicht 
des darin angewandten Wunderbaren“ zu gewagt fand und eben ſo wenig, wie die 
früher genannten Dichtungen, in Augriff nahm. „Bradamante“ iſt im Jahre 1808 
von Fr. J. Reichardt componirt, aber nicht öffentlich aufgeführt worden. (Biogra— 
phie Heinrich's v. Collin, in deſſen „Geſammelten Werken“ 6. Band, S. 422. 
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im echten Oratorienſtyl, ſondern mehr im italieniſchen Opernſtyl ſich bewegen, 
auch Reminiscenzen an die „Schöpfung“ und die „Zauberflöte“ enthalten. 
Spohr zog das Werk ſelbſt zurück, ließ es weder drucken, noch je wieder auffüh— 
ren, obgleich er noch in ſpäteren Jahren eine gewiſſe Vorliebe dafür feſthielt 2). 
Bemerkenswerth iſt, daß die Wiener Cenſur im Perſonenverzeichniß wie im gan⸗ 
zen Text die Namen „Jeſus“ und „Maria“ ſtrich! 


Eben ſo wenig Anklang fand eine patriotiſche Cantate von Spohr, „Das 
befreite Deutſchland“ (Text von Caroline Pichler). Die Compoſition, in Wien 
1813 vollendet, kam daſelbſt erſt im Jahre 1819 zur Aufführung, wo der poli— 
tiſche Enthuſiasmus der Bewohner des angeblich „befreiten Deutſchlands“ allerdings 
ſchon etwas abgekühlt war. (Vergl. das Capitel „Patriotiſche Concerte“ S. 175.) 


Was die Präciſion und den Schwung der Ausführung der Oratorien 
betrifft, fo ſtand die Geſellſchaft der Muſikfreunde jedenfalls obenan. Ihre Ora— 
torien fanden im größten Locale Wiens (der Winterreitſchule) mit dem ſtärkſten 
Chor und Orcheſter ſtatt, man nannte fie ausdrücklich „Muſikfeſte“. Durch zün⸗ 
dende Begeiſterung erſetzte dieſe jugendliche Dilettantengeſellſchaft, was ihr an 
vollendeter Technik abging. Im Gegenſatz dazu begann die aus Fachkünſtlern 
beſtehende Tonkünſtler-Societät raſch zu altern, matt und bequem zu werden. 
Schon im Jahre 1809 ſchreibt Reichardt (Vertr. Briefe II. 73) über die Auf⸗ 
führung der „Schöpfung“ im Burgtheater, ſie „entſpreche nicht den Erwartun— 
gen, welche Unſereiner für Wien mitbringt“. „Die Chöre haben entſetzlich ge— 
ſchrien,“ heißt es in einer Kritik der Aufführungen von Händel's Oratorien in 
der Wiener Theaterzeitung von 1807. „Es fehlt uns noch an einem guten 
Chor“, fügt der Kritiker hinzu und weist auf das Inſtitut der Singakademie 
in Berlin hin! Die Leipziger Allgem. M.-Z. klagt (1816) über die „Haydn 
wenig ehrenden“ Aufführungen der Tonkünſtler-Societät, und die Schick'ſche 
Wiener Zeitſchrift vom Jahre 1820 ſpricht gradezu von dem „ſehr geſunkenen 
Credit dieſer Concerte“, welche, beſonders was die Ausführung betrifft, die ge— 
rechten Forderungen des Publicums nicht erfüllen. Wie ganz anders lauteten 
die Urtheile zu Mozart's Zeiten! Offenbar war es die Kraft und Begeiſterung 
der aſſoziirten Dilettantenſchaft, was die Leiſtungen der handwerksmäßig 
gewordenen Tonkünſtler-Societät in ſo tiefen Schatten ſtellte. Dies Verhältniß 
blieb fic) noch durch Decennien nicht blos gleich, die Burgtheater-Akademien des 
muſikaliſchen Penſionsvereins ſchmeckten von Jahr zu Jahr mehr nach dem „wohl— 
verdienten Ruheſtand“. 

Eine Curioſität bei den Aufführungen der Tonkünſtler-Geſellſchaft mag noch 
kurz erwähnt werden. Auf den Auſchlagzetteln dieſer Societät vom Jahre 1807 
an findet ſich nämlich mit großen Lettern der unſerer Generation kaum mehr ver— 


) Spohr's Selbſtbiographie. I. p. 169. 
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ſtändliche Beiſatz: „Unter der großen Reſonanzkuppel“. Es war dies 
ein Verſuch, die ſchlechte Acuſtik des Burgtheaters durch eine das ganze Muſiker— 
perſonal überdachende große hölzerne Kuppel zu verbeſſern. Sie wurde am 
Schnürboden befeſtigt und ſollte den Schall zuſammenhalten. Nachdem dies 
nicht eben wohlfeile Ungeheuer (es koſtete 1045 fl.) wenig Erſprießliches lei— 
ſtete, wurde es nach einigen Jahren wieder beſeitigt, ohne von Jemand vermißt 
zu werden. 


Fünftes Capilel. 


Quartett-Productionen. 


„Die Quartettmuſik, die eigentlich von Wien ausgeht, hat ſich hier 
auch noch am beſten erhalten“, ſchreibt J. Fr. Reichardt im Jahre 1808. In 
der That war das Streichquartett in dem letzten Decennium des vorigen und zu 
Anfang des gegenwärtigen Jahrhunderts in Wien mit größtem Eifer und Erfolg 
gepflegt, — allein ſeine Stätte war nicht der öffentliche Concertſaal, ſondern die 
Familienſtube. Die Leipz. M. Ztg. vom Jahre 1801 ſpricht dieſen Muſikfreun— 
den das rühmende Wort, daß „Haydn's Quartette nirgends beſſer aufgeführt 
werden als in Wien“. Faſt jede muſikliebende Familie verſammelte, meiſt an einem 
beſtimmten Tage der Woche, ihr Liebhaberquartett. Mit Rückſicht auf dieſen 
unentbehrlichen Genuß ließ man die muſikaliſch talentirten Söhne gerne Violine 
oder Violoncell lernen, während heutzutage der häusliche Muſikunterricht aus— 
ſchließlich vom Clavier abſorbirt iſt. Von der enormen Verbreitung des Quar— 
tettſpiels zeugt nicht bloß die Anzahl der Originalcompoſitionen, ſondern auch der 
Arrangements aus jener Zeit. Die Bearbeitungen von Ouverturen, Sinfonien 
u. dgl. für Streichquartett oder Quintett nahmen die Stelle der jetzt allgemeinen 
vierhändigen Arrangements ein. Noch im Jahre 1808 zeigt die Leipz. A. M. -Z. 
das Erſcheinen von Beethoven's „Eroica“ und bald darauf von Weigl's 
„Schweizerfamilie“ für Streichquartett an. Man fand damals in Wien ein 
Streichquartett mit Sicherheit in befreundeten Familien und konnte es leicht im 
eigenen Hauſe herſtellen, — nichts drängte noch dieſe Kunſtgattung in die Oeffent— 
lichkeit, weder ein Bedürfniß der Hörer, noch weniger der Spieler. Die Vir— 
tuoſen ließen ſich (öffentlich) zum Quartettſpiel nicht herab, die Dilettanten 
wagten ſich damit an die Oeffentlichkeit nicht hinauf; das Pub licum endlich, an 
ein bunteres, effectvolleres Concertgenre gewöhnt, empfand lange Zeit nach 
öffentlichen Kammermuſiken keinerlei Sehnſucht. Ja, bei dem großen Publicum 
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ſtand die Quartettmuſik als kalt, finſter und gelehrt in einigem Verruf. Noch im 
Jahre 1834 und in dem ſo muſikaliſchen Prag konnte ein wohlwollender Refe— 
vent bei der Ankündigung der Pixis'ſchen Quartetten die ausdrückliche Bemer— 
kung beifügen, der Geſchmack an dieſen Productionen habe ſeit den letzten Jahren 
ſo ſehr zugenommen, „daß nun ſelbſt gebildete Damen daran theilnehmen!“ 
(Bohemia vom Jahre 1834, Nr. 136.) 

Erſt als der Ruf von Schuppanzigh's Meiſterſchaft im Quartettſpiel ſich 
verbreitete, fühlte auch das große Publicum in Wien den Wunſch, davon zu pro- 
fitiren. In dem Capitel von den Virtuoſen wird über Schuppanzigh und ſeine 
Collegen als Soloſpieler ausführlicher geſprochen werden. Seine größte Bedeutung 
hatte Schuppanzigh im Quartettſpiel. Er war der erſte Künſtler, der in Wien 
regelmäßige Quartettproductionen gegen Abonnement veranſtaltet hat, und zwar 
zuerſt im Winter 1804 — 1805. Dieſe Productionen fanden anfangs in einem 
Privathaus (Heiligenkreuzerhof) ſtatt, dann im Saal „Zum römiſchen Kaiſer“, 
je vier Abende gegen einen Pränumerationspreis von 5 fl. — Schuppanzigh 
ſpielte die erſte, ſein Schüler Mayſeder die zweite Violine, die fürſtlich Lobko⸗ 
witz'ſchen Kammermuſiker Schreiber und Anton Krafft die Bratſche und das 
Violoncell!). Wien war die erſte Stadt, welche öffentliche, von Fachmuſikern 
ausgeführte Quartettproductionen beſaß 5). Und doch waren eilf Jahre ſeit 
Mozart's Tod verfloſſen! Die Bedeutung dieſes erſten Quartetts ſtieg noch 
weſentlich, als Schuppanzigh in die Dienſte des Grafen Raſumowsky trat 
und mit Sina) (zweite Violine), Franz Weiß (Bratſche) und J. Linke (Cello) 
das berühmte „Raſumowskyp'ſche Quartett“ bildete. Als ſolches gründeten die 
vier Künſtler ihren Ruf und ihre unerſchütterte Stellung in der Oeffentlichkeit, 
— wir ſehen hier den jüngſten Zweig des Concertweſens noch aus den fürſtlichen 
Privatkapellen hervorwachſen. Der ſpäter in den Fürſtenſtand erhobene Graf 
Andreas Kyrillowitſch Raſumowsky fungirte ſeit Ende des Jahres 1793 als 
Geſandter, ſeit 1797 als Botſchafter Rußlands in Wien, welchen Poſten er 
viele Jahre bekleidete. Er wird als feingebildeter, lebensluſtiger Ariſtokrat von 
ſchönem Aeußern und einnehmendſten Manieren geſchildert ). Als Gemal der 


1) Krafft d. ä. gab im Jahre 1809 auch ſelbſtſtändige Quartett⸗Unterhaltun⸗ 
gen, unabhängig von Schuppanzigh. (Fr. Reichardt, Vertr. Briefe I. p. 435.) 

2) In Paris wurden erſt im Jahre 1814 durch Baillot öffentliche Quartett— 
productionen eingeführt. Noch bis gegen das Jahr 1820 war dies Baillot'ſche 
Quartett (— es producirte ſich vor einem abonnirten Auditorium von 50 Perſonen —) 
das einzige in Paris. i 

Am merkwürdigſten ift, daß Caſſel, die Stadt, wo Spohr 35 Jahre lang 
lebte und wirkte, bis zum Jahre 1866 niemals öffentliche Quartettproductionen 
hatte, da der Kurfürſt deren Veranſtaltung nicht duldete! 

3) Johann Sina, geb. 1778, f 1857 in Boulogne sur mer. 

) Vergl. den Aufſatz „Audreas Kyrillowitſch Raſumowsky“ in Raumer's 
Hiſtoriſchem Taſchenbuch, IV. Jahrgang. 
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höchſt muſikaliſchen Gräfin Eliſabeth Thun und als Schwager des gleichfalls 
berühmten Muſikfreundes Fürſten Lichnowsky befand er ſich ſchnell mitten in 
den muſikaliſchen Kreiſen Wiens. Er ſpielte ſelbſt die Geige und liebte Kammer— 
muſik vor Allem. Anfänglich verſammelte Raſumowsky abwechſelnd mit Lich— 
nowsky die genannten Künſtler zur Aufführung von Quartetten, worin er meiſtens 
die zweite Violine ſpielte, bald aber opferte er dieſen letzten Reſt dilettantiſchen 
Egoismus und engagirte die vier Spieler als feſtſtehendes Quartett, und zwar 
— ein Mäcenatenbeiſpiel ohne Gleichen — mit lebenslänglichen Contracten. 
Seine höchſte Bedeutung für die Kunſt erhielt dieſes treffliche Quartett durch 
Beethoven, der in Raſumowsky bekanntlich einen begeiſterten Freund und Bez 
ſchützer gefunden. Raſumowsky's Quartett wurde bald „Beethoven's Quar— 
tett“, wie Schindler treffend bemerkt, es ſtand ihm zur uneingeſchränkten Diſpo— 
ſition, grade ſo als hätte es ſein Gönner nur zu Beethoven's Dienſt engagirt. 
Letzterer hatte die aufrichtigſte Hochachtung für Schuppanzigh's Talent und iſt mit 
dieſem, ſowie mit Weiß und Linke zeitlebens in perſönlicher Freundſchaft geblie— 
ben. Er konnte ſeine ſchwierigen, letzten Quartette, die den Hörern und Spielern 
unſerer Tage noch fo vieles aufzulöſen geben, mit Beruhigung Schuppanzigh anver- 
trauen. Da der Fürſt ſeinen Kammermuſikern kein Hinderniß in den Weg legte, 
auch öffentliche Productionen zu geben, fo wurde das „Raſumowskyp'ſche 
Quartett“ für die Verbreitung und das Verſtändniß der Beethoven'ſchen Kammer— 
muſik von größter Wichtigkeit. Schuppanzigh's Abonnements-Quartette wurden 
regelmäßig fortgeſetzt bis zum Jahre 1816, wo Raſumowsky ſein Ouartett ent— 
ließ — die Spieler behielten ihre Gehalte — und Schuppanzigh für längere 
Zeit nach Rußland reiste. Am 11. Februar 1816 gaben die vier Genoſſen ihr 
Abſchieds-Concert, das ausſchließlich aus Beethoven'ſchen Compoſitionen beſtand 
(Quartett op. 59, Nr. 3; Quintett für Clavier und Blasinſtrumente, Septett 
op. 20). „Herr von Beethoven,“ meldet die Modezeitung, „war zugegen und 
ſchien ſehr zufrieden.“ 

Seine wahre Begeiſterung für Beethoven hat Schuppanzigh als Dirigent 
der Augarten-Concerte, wie in ſeinen Quartettproductionen jederzeit und nach— 
haltig bewieſen. Solchem Verdienſte kann man wohl die Eitelkeit nachſehen, daß 
Schuppanzigh ſein intimes Verhältniß zu Beethoven und deſſen Quartetten all— 
mälig als ein förmliches Privilegium, dieſen Meiſter zu verſtehen und wiederzu— 
geben, auffaßte und gegen Andere geltend machte. Hat doch ſein weit unbedeu— 
tenderer College Carl Holz in ſpäteren Jahren dies „Privilegium“ gleichfalls 
beanſprucht. Schuppanzigh's Vortrag wird uns von ſachkundigen Zeitgenoſſen 
als energiſch und geiſtvoll geſchildert, nicht frei jedoch von einer gewiſſen 
abſichtlichen Zerriſſenheit, welche gern durch Trennen zuſammengehöriger 
Phraſen, Hervorheben unwichtiger Noten, ſelbſt durch willkürliche Behand— 
lung des Taktes bedeutend und originell erſcheinen wollte und ſo vielleicht die 
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Quelle einer ſpäteren Vortragsweiſe wurde, die man kurz die „affectirte“ 
heißen kann ). 

Nach Schuppanzigh's Abreiſe trat Joſef Böhm, der als junger talent— 
voller Geiger ſich eben erſt den Wienern vorgeſtellt hatte, deſſen Erbſchaft an 
und eröffnete am 20. November 1816 eine Reihe von ſechs Quartett-Produc— 
tionen im „Römiſchen Kaiſer“ 2). 

Es ſoll die großen Verdienſte Böhm's um die Wiener Muſik nicht beein⸗ 
trächtigen, ſondern nur die Phyſiognomie der Zeitverhältniſſe charakteriſiren 
helfen, wenn wir auf die Lücken und die Miſchung ſeines erſten Programms auf⸗ 
merkſam machen. Mozart gar nicht vertreten, Beethoven nur mit vier ſeiner 
früheſten Stücke! Dafür nicht weniger als 4 Romberg'ſche Compoſitionen und 
ebenſo viele von dem ganz unbedeutenden Herrn Weiß, der bei Böhm die zweite 
Violine ſpielte! Als Zwiſchennummern endlich nicht etwa Claviertrios oder So⸗ 
naten, ſondern Polonaiſen und Variationen ſeichteſter Art. Das Virtuoſenthum 
kannte noch nicht die Ueberwindung, ſich in ſolcher Umgebung zu beſcheiden. 
Ueberdies nahm man keinen Anſtand, zu irgend einem claſſiſchen Quartett irgend 
ein anderes Scherzo anſtatt des darin ſtehenden zu ſpielen, ein Verfahren, das 
denn doch von der Wiener Muſikzeitung ein Mal (Nr. 6 von 1816) gerügt 
wurde. 

Im J. 1821 unternahm es Joſ. Böhm die durch einige Jahre ausge— 
ſetzten, von Schuppanzigh gegründeten Quartett-Unterhaltungen im 
Prater wieder aufzunehmen. Sie begannen am 1. Mai und fanden im erſten 
Caffehaus der Praterallee Morgens um 8 Uhr ſtatt. Alſo eine Uebertragung der 


1) Dieſen ſcharfen Beigeſchmack dürfte Sch.'s Vortrag erſt in ſpäteren Jahren 
bekommen haben. Im J. 1808 ſchrieb Reichardt: „Schuppanzigh hat ſeine eigene 
pikante Manier, die ſehr wohl zu den humoriſtiſchen Quartetts von Haydu, Mozart 
und Beethoven paßt. Er trägt die größten Schwierigkeiten deutlich vor, wiewohl nicht 
immer mit vollkommener Reinheit, er accentuirt ſehr richtig und bedeutend.“ (Vertr. 
Br. I., p. 204.) . 

2) Das Programm dieſer erſten ſechs Quartett-Productionen war folgendes: 

1. Quartett von Haydn; Variationen von Romberg; Quartett von Beetho- 
Pew N. Ls 


2: 85 „ Romberg; Polonaiſe von Mayſeder; Quartett von Beetho— 
ven Nr. 3. 

oF 5 „ Haydn; Variationen von Maurer; Quartett von Franz 
Weiß. D dur. 

4. 5 „ B. Romberg; Violin⸗Variationen von F. Weiß; Quartett von 


Beethoven Nr. 5. 

5. i. „ A. Romberg; Polonaife von Mayſeder; Quartett von Bee⸗ 
tho ven Nr. 6. 

. „ Haydn; Violin-Variationen von Weiß; Quartett von Franz 
Weiß. G dur. 
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Augarten-Morgenconcerte in eine größere Umgebung und ein kleineres Genre. 
Holz, Weiß und Linke bildeten mit Böhm das Quartett. Clavierſtücke bil- 
deten nun einen Beſtandtheil des Programms. Dlle. Förſter ſpielte ſogar den 
erſten Satz von Hummel's A moll- Concert. Die Quartettſpieler leiſteten fo 
tüchtiges, daß die Muſikzeitung von 1821 entzückt ausruft: „So muß man Beet— 
hoven's und Mozart's Quartette ſpielen hören!“ 

Faſt ſcheint es, als ob Böhm momentan Schuppanzigh vergeſſen 
gemacht hätte. Dieſer, inzwiſchen in Rußland angeſiedelt, kam im Frühling 1823 
auf Beſuch nach Wien und gab am 4. Mai ein (trotz allen Anpreiſungen der 
Journale) ſchlecht beſuchtes Concert, worin er ein Violin-Concert von Maurer 
und eine Polonaiſe — damals unentbehrlich — ſpielte. Mit Ende September 
eröffnete Sch., der durch ſeinen Eintritt in die k. k. Hofcapelle nun dauernd an 
Wien gefeſſelt ward, wieder ſeine Quartett-Productionen mit Weiß, Linke 
und (ſtatt des nach Paris überſiedelten Sina) mit Carl Holz bei der 2. Violine. 
Sie fanden nunmehr im (alten) Muſikverein um 4½ Uhr Nachmittag ſtatt, 
„ſechs Darſtellungen zu 10 fl. W. W.“ Die Programme wurden immer ge— 
wählter, die Vertretung Beethoven's immer ausgedehnter ). 

Wie wir dem bei Wallishauſer erſchienenen „Theater-Almauach von 1824“ 
entnehmen, wurden im Laufe des Jahres 1824 nicht weniger als fünfund— 
zwanzig Stücke von Beethoven (darunter natürlich einige Wiederholungen) in 
Schuppanzigh's Productionen geſpielt — eine impoſante Zahl, wenn man erwägt, 
daß jede dieſer Productionen nur drei Nummern enthielt. In den zwei Cyklen 
Schuppanzigh's vom Jahre 1824 ſtellt ſich das Verhältniß der Componiſten ſo 
heraus, daß Mozart mit acht, Haydn mit zehn und Beethoven gleichfalls 
mit zehn Quartetten vertreten iſt — eine Proportion, über welche man mit Be— 
rückſichtigung der damaligen Zeit nur ſtaunen kann. 

Zwiſchen zwei Streichquartette pflegte Schuppanzigh nunmehr gegen ſeine 
frühere Gewohnheit ein Claviertrio einzuſchalten, eine loͤbliche Neuerung, die ſich 
ſeither in Wien als Regel erhalten hat. Bocklet, Halm, Leopoldine Blahetka 
waren die beliebteſten dabei mitwirkenden Pianiſten, alle drei wählten mit Vor— 
liebe Beethoven'ſche Trios. Schuppanzigh ſetzte ſeine Quartett-Soiren von 1823 
bis zu Anfang des J. 1830 fort, wo ihn ein plötzlicher Tod hinwegraffte. Das 
Beiſpiel Schuppanzigh's wirkte aneifernd, in allen größeren Städten bildeten 
fic) bald öffentliche ſtabile Quartett-Unternehmungen 2), 


) In dem ſechs Abende umfaſſenden Cyelus von 1824 (Februar) kam Haydn 

4 Mal, Mozart 5 Mal, Beethoven 6 Mal, Fr. Weiß 1 Mal, Fr. Schubert 
1 Mal zur Aufführung. 

) Prag verdankt dem Geiger Fr. Pixis (1808) die erſten öffentlichen 

Quartett-Soireen. Dieſe fanden zweimal wöchentlich gegen Subſcription, in einem 

Salon des gräflich Noſtiz'ſchen Palais ſtatt. Als F. Pixis ſpäter Orcheſter-Director 
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Seit Schuppanzigh's Tod lag die Quartettmuſik in Wien faſt gänzlich 
brach, bis 1845 Leop. Janſa und 1849 Joſ. Hellmes berger deren regel— 
mäßige Pflege wieder aufnahmen. 

Außer den Unternehmungen von Böhm und Schuppanzigh finden wir 
jedoch in den Jahren 1816 bis 1820 noch einzelne ſporadiſche Quartett-Produc— 
tionen, z. B. im März 1819 ein „Privat-Concert“ von Mayſeder, worin 
derſelbe ein Quartett eigener Compoſition vorführte. Eigentliche Quartett-Pro— 
ductionen hat dieſer in den Wiener Concerten ſo überaus thätige Geiger niemals 
veranſtaltet. Franz Weiß (vom Raſumowsky-Quartett), Emanuel Förſter ), 
Stefan Franz 2) gaben (meiſt im „römiſchen Kaiſer“) wiederholt einzelne 
Quartett-Productionen, in welchen fie faſt ausſchließlich eigene Compoſitionen 
vorführten. Dieſelbe Componiſten-Ambition hatten (in Kammer- und Orcheſter— 
muſik) Hieronymus Payer, Anton Halm, Joachim Hoffmann !), im Anfang 
ſeiner Laufbahn Georg Hellmesberger u. A. Von bekannteren Tonſetzern, 
die wiederholt Concerte behufs der Vorführung eigener Compoſitionen veran— 
ſtalteten, außerdem Conradin Kreutzer, Gyrowetz, Franz Lachner u. A. 

„Componiſten-Concerte“ ſind ſomit keine neue Gepflogenheit, wie 
häufig geglaubt wird, ſie waren in Wien in den erſten drei Decennien dieſes 
Jahrhunderts ungleich häufiger als heutzutage. Das Componiren war leichter, 
oder man machte es ſich doch leichter, die Anſprüche geringer, genug, daß eine 
ziemliche Anzahl von „Componiſten“ (mitunter in regelmäßig jährlichen Con⸗ 
certen) öffentlich vortrat, von denen man heutzutage kaum mehr den Namen kennt. 


in Prag wurde, ſetzte er dieſe Quartette regelmäßig fort; nach ihm M. Milduer 
im gräflich Clam'ſchen Palais. Die ariſtokratiſche Protection erſchien hier wie ein 
wohlthätiger Hauch aus alter Zeit, die gräflichen Zimmer waren gratis eingeräumt 
und verſetzten das Auditorium in eine Art ehrfurchtsvoller Andacht. Pixis und 
Milduer ſpielten ſtets drei Streichquartette (oder Quintette) au jedem Abend, ohne 
Einlage von Claviertrios. 

1) Emanuel Förſter, tüchtiger Violiuſpieler und ſehr geſuchter Clavierlehrer 
in Wien, iſt im J. 1757 in Böhmen geboren, begab ſich 1799 nach Wien und ſtarb 
daſelbſt 1823. Er hat zahlreiche Clavierſtücke, Quartette 2. veröffentlicht. Die 
Piauiſtin Eleonore Förſter, die ſchon in zartem Alter in Wien coueertirte, iſt ſeine 
Tochter. 

2) Stefan Franz, geb. in Wien 1785, eine Zeit lang erſter Violiuſpieler im 
Theater an der Wien, Seeretär der „Tonkünſtler- Societät“ (deren Akademien er 
manchmal dirigirte) und Hofcapellmitglied, f 1855. Es find mehrere Compoſitionen 
für Kammermuſik und Orcheſter von Franz erſchienen. 

3) Joachim Hoffmann, Clavierlehrer und Componiſt, iſt 1788 in Nieder⸗ 
öſterreich geboren, gab noch im J. 1833 ein Concert mit eigenen Compoſitionen. 
Die Wiener Muſikzeitung (Nr. 26 v. J. 1820) tadelt Hoffmaun, daß er „dem genialen 
Beethoven nicht allein nachfliegen, ſondern ihn ſogar überfliegen will“. 


Oechstes Capilel. 
Virtuoſen-Concerte von 1800 bis 1830. 


1. Pianiſten. 


Die erſte Stelle gebührt jenem Organ des Virtuoſenthums, welches, 
gegen die frühere Periode gehalten, jetzt den überraſchendſten Aufſchwung und die 
größte künſtleriſche Bedeutung erreicht: dem Pianoforte. 

Die bedeutendſte und eigenthümlichſte Geſtalt unter den Clavierſpielern 
jener Epoche iſt ohne Frage Beethoven. Die eigentliche Periode des Virtuoſen 
Beethoven war das erſte Decennium dieſes Jahrhunderts; vollſtändig beſchloſſen 
liegt ſie in dem Zeitraum zwiſchen 1795 und 1814. Man kann nicht ſagen, daß 
Beethoven in dieſer langen Zeit häufig concertirt habe, noch weniger, daß er es 
gerne that. Seine öffentliche Wirkſamkeit als Virtuoſe war weder ſo ſtetig noch 
ſo erfolgreich wie jene Mozart's. Er gab ſein Beſtes, namentlich im freien 
Phantaſiren, ohne Zweifel in Privatkreiſen. In den Akademien, die er „zu ſeinem 
Vortheil“ gab, im Burgtheater und im Theater an der Wien, legte er weit mehr 
Gewicht darauf, ſich als Componiſt zu zeigen, denn als Clavierſpieler. Fremde 
Compoſitionen hat Beethoven niemals öffentlich geſpielt, aller Wahrſcheinlichkeit 
nach ebenſowenig in Privatcirkeln. 

Beethoven's erſtes öffentliches Auftreten fand am 29. März 1795 in 
der Akademie der Tonkünſtler-Societät ſtatt, wo er zum erſten Mal fein C dur- 
Concert op. 15 vortrug (Vergl. S. 127). Wir ſehen ihn auch ferner mit colle— 
gialer Bereitwilligkeit nicht nur dieſes Penſions-Inſtitut, ſondern auch befreun- 
dete Concertgeber wie Punto, Bridgetower, Schuppanzigh, Clement 
und Seb. Meyer (im Theater an der Wien) als Virtuoſe und Dirigent unter— 
ſtützen. In eigentlichen Wohlthätigkeits-Akademien (der adeligen Frauen, des 
Bürgerſpitalfonds ꝛc.) wirkte Beethoven nicht ſelten mit, zwar nicht als Pianiſt, 
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aber als Dirigent und Compoſiteur großer Orcheſternovitäten. Akademien „zu 
ſeinem Vortheil“ gab Beethoven mehrere im erſten Decennium dieſes Jahrhun— 
derts im Burgtheater und im Theater an der Wien. Zu den denkwürdigſten in 
dieſem Hauſe gehörten die Concerte vom 5. April 1803 und 22. December 1808. 
In erſterer ſpielte Beethoven zum erſten Male fein C moll - Concert, dirigirte 
die D dur Sinfonie und die Cantate: „Chriſtus am Oelberge“. In der zweiten 
erſchien unter Anderm zum erſten Male die „Phantaſie“ für Clavier, Chor 
und Orcheſter. 

Es war jene berühmte oder berüchtigte Aufführung, von welcher N. 
Reichardt als Augenzeuge berichtet: Das Orcheſter warf in der Clavier-Phan⸗ 
taſie um. Beethoven, darüber erboſt, ſprang vom Clavier auf, tadelte laut das 
Orcheſter und ließ das Stück von vorne anfangen. Am 11. April 1814 ſpielte 
Beethoven fein B dur-Trio, op. 97, zum erſten Male (mit Schuppanzigh 
und Linke) in einer Wohlthätigkeits-Akademie beim „römiſchen Kaiſer“. Das- 
ſelbe Werk wurde im Mai desſelben Jahres in einer Schuppanzigh'ſchen Quartett⸗ 
Matince im Prater wiederholt; es war das letzte öffentliche Auftreten 
Beethoven's als Clavierſpieler. 

Beethoven's Clavierſpiel im Jahre 1798 wird von dem Wiener Corre— 
ſpondenten der Leipziger Muſikzeitung mit folgenden Worten charakteriſirt: 
„Beethoven's Clavierſpiel ijt äußerſt brillant, doch weniger delicat und ſchlägt 
zuweilen ins Undeutliche über. Er zeigt ſich am allervortheilhafteſten in der freien 
Phantaſie. Und hier iſt es wirklich ganz außerordentlich, mit welcher Leichtigkeit 
und zugleich Feſtigkeit in der Ideenfolge Beethoven auf der Stelle jedes ihm 
gegebene Thema nicht etwa in den Figuren varürt (womit mancher Virtuoſe Glück 
und — Wind macht), ſondern wirklich ausführt. Seit Mozart's Tode, der 
mir hier noch immer das Non plus ultra bleibt, habe ich dieſe Art des Genuſſes 
nirgends in dem Maße gefunden, in dem ſie mir bei Beethoven zu Theil wurde.“ 
Denſelben nachhaltigen Eindruck einer gigantiſchen Kraft und Ideenfülle mußte 
Beethoven's Vortrag in jedem empfänglichen Hörer zurücklaſſen. Die eigentlichen 
Meiſter der Technik konnten aber ſein Spiel durchaus nicht tadellos finden. Che⸗ 
rubini nannte es mit Einem Worte rauh. J. B. Cramer ſtieß ſich nicht ſo 
ſehr an der Rauhheit als an der Ungleichheit und Unzuverläſſigkeit des Virtuoſen 
Beethoven, von dem er dasſelbe Stück heute voll Geiſt und Ausdruck vortragen 
hörte und am folgenden Tage launenhaft und verworren. Nach dem Ausſpruch 
Clementi's, der Beethoven noch im Jahre 1807 hörte, war deſſen Spiel „nur 
wenig ausgebildet, nicht ſelten ungeſtüm wie er ſelbſt, immer jedoch voll Geiſt“. 
Selbſt Czerny, der jederzeit Höfliche und Beſcheidene, wagt die Bemerkung, 
daß Beethoven's Spiel in Bezug auf Reinheit und Deutlichkeit „nicht immer“ 
als Muſter dienen konnte. An der Richtigkeit deſſen, worin dieſe ſachkundigen 
und unbefangenen Urtheile zuſammenſtimmen, iſt keinen Augenblick zu zweifeln. 
Es paßt auch vollkommen zu dem Bilde, das wir aus Beethoven's Compoſitionen 
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und ſeiner ganzen Perſönlichkeit uns von dieſer großartig vulcaniſchen Natur 
machen, welche den mächtigen Ideengehalt über die formale Schönheit ſetzte und 
in der Entfeſſelung ſeiner Gedankenfülle die tadelloſe Abrundung des Techniſchen 
überſah oder gering achtete. 

Sein großer Einfluß auf die heutige Claviermuſik ging mehr von Bee⸗ 
thoven dem Clavier componiſten, als dem Clavierſpieler aus. Auf die 
Clavier⸗Virtuoſität ſeiner Zeit hat Beethoven nicht fo unmittelbar und beſtim⸗ 
mend eingewirkt; theils weil er als Pianiſt früh aus der Oeffentlichkeit zurück— 
trat, theils weil ſich bald neben ihm, gleichſam über ihn hinweg, eine neue Rich— 
tung der Clavier-Virtuoſität gebildet hatte: die von Hummel und Moſcheles 
repräſentirte. Es iſt feſtzuhalten, daß bei Mozart und Beethoven von ſpezi— 
fiſchem Virtuoſenthum noch nicht die Rede ſein kann. Beide waren vor Allem 
Tondichter in großem Styl, welche nebenbei auch für Clavier componirten und 
in ihrem Clavierſatze wiederum zunächſt den Componiſten und dann erſt den 
Virtuoſen geltend machten. Ihre Clavierſtücke waren Kunſtwerke von ſelbſtän⸗ 
digem Gehalte, nicht auf Bravour berechnet, noch weniger auf eine beſtimmte 
Bravour ihrer Autoren. Die Virtuoſität Mozart's und Beethoven's beſtand 
darin, dieſe ihre Kunſtwerke vollendet vorzutragen. Immer war die Compoſition 
und nicht das Spiel die Hauptſache, ſtets die Idee des Tondichters, nicht die 
Perſönlichkeit des Spielers. Wir ſehen an ihnen Virtuoſität, aber noch kein 
Virtuoſenthum. Letzteres, als charakteriſtiſche und compacte Erſcheinung betrachtet, 
kann erſt von der Zeit datirt werden, wo die Kunſtfertigkeit des Spielers weit 
ſtärker in den Vordergrund trat und die glänzendſte Geltung für ſich beanſpruchte 
oder fand. Wir können dieſe Epoche, nach dem Maßſtabe jener Zeit, von Hum— 
mel datiren, der auch das ſyſtematiſche Reiſen auf ſeine Kunſt ſammt dem ganzen 
Apparate eines lucrativen Concertgebens allgemein machte. 


Einige allgemeinere Bemerkungen über die Stellung Beethoven's und 
ſeiner Compoſitionen in dem öffentlichen Concertleben Wiens verweiſen wir in 
ein eigenes Capitel am Schluſſe dieſer Abtheilung. 

Von einheimiſchen Pianiſten wirkten in den erſten Jahren dieſes Jahr— 
hunderts neben Beethoven noch Wölfl, Eberl und die Auernhammer, deren 
(mehr ins vorige Jahrhundert fallende) Concertthätigkeit im J. Buch beſprochen 
worden iſt. 

Gleichzeitig begannen aber einige jüngere Pianiſten ſich an's Licht zu 
arbeiten, deren Namen wir ſchon auf Programmen von 1800 bis 1810 begeg— 
nen. Es ſind dies: Carl Czerny und Moſcheles, denen eine wichtige Rolle 
erſt in den folgenden Decennien zufällt, dann Ries, Stein und Mozart Sohn. 
Ferdinand Ries ), der im Jahre 1800 nach Wien gekommen war und da— 


) Ferdinand Ries iſt 1784 in Bonn geboren, woher die Freundſchaft ſeines 
Vaters, eines Muſikdirectors, mit Beethoven ſtammt, der ſich in Wien des talentvollen 
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ſelbſt unter Beethoven's Leitung vier Jahre lang verblieb, producirte ſich mehr⸗ 
mal mit Beifall in öffentlichen Concerten, ſo im Augarten (Auguſt 1804) mit 
Beethoven's C moll- Concert, das er im folgenden Jahr in den Würth'ſchen 
Privat⸗Concerten wiederholte. Seinen Ruf als Pianiſt und Tonſetzer hat Ries 
erſt auf ſeinen Kunſtreiſen begründet und durch mehrjährigen Aufenthalt in Paris 
und London befeſtigt. Friedrich Stein!) ſpielte in den Jahren 1806— 1809 
zu verſchiedenen Malen im Augarten und im Burgtheater (Clavier-Concerte von 
Mozart und Beethoven); ſeine Laufbahn ſchloß ein unerwartet früher Tod. Der 
Sohn des großen Mozart?) trat zuerſt im Jahre 1805 vor das Publicum. 
Nicht ohne Rührung kann man die betreffende Concertanzeige leſen, welche lautet: 
„Mozart' Wittwe hat die Ehre, hiermit zu benachrichtigen, daß ihr dreizehn— 
jähriger Sohn Wolfgang Gottlieb Mozart am 8. April 1805 im Theater 
an der Wien eine Muſikaliſche Akademie halten wird. Er verſuchte zu 
dieſem Ende ſeine Kräfte an der Compoſition einer Cantate auf den 73. Geburts⸗ 
tag des Herrn Capellmeiſters Joſeph Haydn, überzeugt, daß er ſeine Laufbahn 
nicht würdiger als mit der einem ſo großen Meiſter gebührenden Huldigung er 
öffnen konnte“. Das Concert begann mit Mozart's G moll Sinfonie. Hierauf 
wurde der junge Mozart von ſeiner Mutter dem Publicum vorgeführt und mit 
lebhaftem Beifall empfangen; er ſpielte das Cdur - Concert ſeines Vaters „in 
etwas langſamem Tempo, aber mit Nettigkeit und Präciſion“. Seine eigene 
Cantate fand man „lebhaft und verſprechend“. Seine weitere Laufbahn entſprach 
in ihren Erfolgen leider nicht dieſem ermuthigenden Anfang. Nach mehrjähriger 
Abweſenheit kam Mozart Sohn im Jahre 1820 nach Wien zurück und gab am 
2. Mai ein zum Theil aus eigenen Compoſitionen zuſammengeſtelltes Concert 
im Landhausſaal. Die Wiener Muſikzeitung beſpricht das Concert Mozart's und 


Jünglings eifrig annahm. Nach 4jährigem Aufenthalt in Wien ging R. für 2 Jahre nach 
Paris und machte dann längere Kunſtreiſen. In London concertirte er 1813 mit 
größtem Erfolg, heiratete daſelbſt und wurde einer der angeſehenſten Lehrer und 
Pianiſten Londons. Im Jahre 1824 überſiedelte er mit ſeiner Familie nach Deutſch— 
land, wurde 1834 Muſikdirector in Achen und 1837 in Frankfurt, wo er 1838 ſtarb. 
Er war einer der vorzüglichſten Pianiſten und ſolideſten, geſchmackvollſten Componi⸗ 
ſten, nur allzu fruchtbar und ſomit ungleich in der Production. 

1) Friedrich Stein, geb. 1784 in Augsburg, jüngerer Bruder des Clavier— 
machers Andreas Stein und der Nanette Streicher, ſtarb, 25jährig, in Wien 1809. 

2) Wolfgang Amadeus Mozart, der zweite Sohn des großen Tondichters 
iſt in Wien 1791 geboren, vier Monate vor dem Tode ſeines Vaters. Die knappen 
pecuniären Mittel ſeiner Mutter veranlaßten ihn, im Jahre 1808 ein Engagement 
als Muſiklehrer bei einem Grafen Baworowski in Galizien anzunehmen. Später 
etablirte er ſich als Muſiklehrer in Lemberg, wo er durch acht Jahre blieb. Doch 
unterbrach er dieſen Aufenthalt ob einer großen Kunſtreiſe (1820 — 1822) durch Deutſch⸗ 
land, wo fein Spiel allenthalben lebhaften Beifall fand. Er ſtarb in Carlsbad 1844 
im 53ften Jahre. Mehrere Claviercompoſitionen mit und ohne Begleitung ſind von 
ihm erſchienen. 

14 * 
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beklagt bitter, daß kaum hundert Zuhörer ſich eingefunden, „ihre Achtung den 
Manen des geliebten Todten zu bezeugen“. Sie findet es ferner unwürdig, daß 
Mozart's Sohn das Orcheſter bei ſeinem Concert zahlen mußte, und ruft aus: 
„Was ſoll man nun von Wiens vielen Künſtlern denken?“ 

Später kam Mozart noch einmal nach Wien, im Jahre 1840; es war das 
letztemal. Seine bei redlichſtem Streben doch verunglückte Künſtlerlaufbahn 
macht einen wehmüthigen Eindruck, die Laſt ſeines großen Namens drückte den 
Mann nieder. Der alte Naumann war lange kein Mozart und wünſchte doch 
mit Recht, keiner ſeiner Söhne möchte Componiſt werden. Wie ſchön und wahr 
ſind die Worte Grillparzer's „am Grabe Mozart's des Sohnes“: 


„Daß Keiner doch dein Wirken meſſe, 
Der nicht der Sehnſucht Stachel kennt; 
Du warſt die trauernde Cypreffe 
An deines Vaters Monument. 


Wovon ſo viele einzig leben, 
Was Stolz und Wahn ſo gerne hört, 
Des Vaters Name war es eben, 
Was deiner Thatkraft Keim zerſtört.“ 


Aus der Fremde erſchienen um dieſe Zeit zwei junge Pianiſten, die einen 
Namen nicht ſowohl nach Wien mitbrachten, als ihn vielmehr dort erwerben woll— 
ten: Peter Pixis !), der 1806 als Jüngling mit ſeinem Bruder, dem Geiger 
Friedrich Pixis, in Wien concertirte, und Conradin Kreutzer ?). Dieſer kam 
1805 von Zürich nach Wien, wo er feine Carriere vor leeren Bänken im Jahn'⸗ 
ſchen Saal begann. Er ſpielte ein Clavier-Concert und dann, wunderlich ge— 


1) Peter Pixis, geb. 1788 in Mannheim, etablirte ſich zuerſt in München 
(1809), dann lebte er mehrere Jahre in Wien. Im Jahre 1825 fixirte er ſich in 
Paris, wo er als Clavierlehrer ſehr geſucht war, ſich aber bald ausſchließlich der 
Ausbildung ſeiner Ziehtochter Francilla Pixis (eigentlich Güringer) widmete. Nach— 
dem dieſe namhafte Sängerin ſich verheiratet hatte, zog ſich P. nach Baden-Baden 
zurück, wo er gegenwärtig (1869) noch lebt. 

2) Conradin Kreutzer iſt 1782 bei Möskirch in Baden geboren. Nach vier— 
jährigem Aufenthalt in Conſtanz ging er nach Wien, fremd und von allen Mitteln 
entblößt. Ein glücklicher Zufall führte ihn mit Schuppanzigh zuſammen, durch 
deſſen Vermittlung K. Unterricht bei Albrechtsberger erhielt. Auch Joſ. Haydn in— 
tereſſirte ſich für die vielverſprechenden Compoſitionsverſuche Kis. Seine erſte Oper, 
„Der Taucher“, wurde 1814 im Theater an der Wien gegeben. Hierauf lebte K. in 
Stuttgart als Director des Conſervatoriums bis 1818 und durch drei Jahre als 
Muſikdirector in Donaueſchingen. Der Succeß ſeiner Oper „Libuſſa“ in Wien ver— 
anlaßte K.'s Anſtellung als Capellmeiſter im Hofoperntheater unter Barbaja (1822). 
Er verließ dieſen Poſten 1827, wurde ſpäter Capellmeiſter am Wiedner Theater, end— 
lich (von 1835— 1840) am Joſefſtädter Theater, für welches er 1834 das „Nachtlager 
in Granada“ ſchrieb. K. ſtarb als Capellmeiſter in Riga 1849. 
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nug, ein Clarinett-Concert, beide von eigener Compoſition. Dieſes Doppel— 
talent macht ihn zu einem Seitenſtück Bocklet's, der anfangs als Geiger und 
Pianiſt auftrat und von der Kritik den Rath erhielt, ſich ganz der Violine zu 
widmen, ſo wie Kreutzer die Clarinette als ausſchließliches Concertinſtrument 
empfohlen wurde (L. A. M.-Z. von 1805). Beide Künſtler haben bekanntlich 
das Gegentheil erwählt und ſpäter blos das Clavier cultivirt. Im Jahre 1808 
nennt ein tüchtiger Wiener Kritiker Kreutzer einen „ausgezeichneten Pianiſten, 
der aber nicht nach dem Ruhm eines Componiſten ſtreben ſollte“ (Vaterländiſche 
Blätter I, Nr. 6). Auch hier bewährte ſich das Gegentheil, man ergötzte ſich 
aller Orten an Kreutzer's „Uhland'ſchen Liedern“ und ſeinem „Nachtlager in 
Granada“, nachdem er als Pianiſt längſt vergeſſen war. Kreutzer concertirte 
auch einigemal auf dem Panmelodicon, einem neuen Taſteninſtrument von 
der Erfindung ſeines Freundes Leppich, mit dem er (1814) eine Kunſtreiſe 
durch einen Theil Deutſchlands machte. Seine bedeutendſte Thätigkeit in Wien 
entfaltete Kreutzer in den zwanziger und dreißiger Jahren als Componiſt und 
Dirigent. 

Eine intereſſante, echt künſtleriſche Erſcheinung in dem erſten Decennium 
dieſes Jahrhunderts war die Pianiſtin Madame Bigot), deren Gatte als 
Bibliothekar beim Grafen Raſumowsky fungirte. Die künſtleriſche Bedeutung 
der jungen, liebenswürdigen Elſäſſerin lag hauptſächlich in ihrem Enthuſiasmus 
für Beethoven, deſſen Werke ſie mit vollendeter Technik und eindringendem Ver— 
ſtändniß vortrug. Sie ſpielte Beethoven, der fic) lebhaft für fie intereſſirte, unter 
Anderem ſeine „Sonata appassionata“ zuerſt aus dem Manuſcript vor. Es 
ſcheint nicht, daß Madame Bigot häufig öffentlich concertirt habe, doch finden 
wir ihren Namen bei einigen Concerten im Jahn'ſchen Saal und im Augarten. 
Am merkwürdigſten war wohl das Morgen-Concert, das Madame Bigot im 
December 1808 im kleinen Redoutenſaal gab. Sie ſpielte ein Concert und die 
fünf und dreißig Variationen in C moll von Beethoven! Dazu wurde noch die 
Coriolan⸗Ouverture und eine Sinfonie desſelben Meiſters gegeben — alſo aus- 
ſchließlich Beethove n'ſche Compoſitionen. 

Neben und nach Madame Bigot war es abermals eine Dame, welche in 
Wien den Ruf der geiſt- und gemüthvollſten Beethovenſpielerin genoß: Baronin 
Dorothea von Ertmann, geb. Graumann. Sie ſpielte nicht öffentlich, aber in 


1) Marie Bigot, geborne Kié né, geb. 1786 in Colmar, heiratete im Jahre 
1804 Mr. Bigot, mit dem ſie nach Wien zog. Ihr geift- und ſeelenvolles Spiel ent- 
zückte Haydn und Beethoven. Die Kriegsereigniſſe veranlaßten das Ehepaar B. im 
Jahre 1809 nach Paris zu ziehen, wo Mad. B.'s Salon der Sammelpunkt aller 
muſikaliſchen Notabilitäten wurde. Die Kunſt war für Mad. B. bishin nur eine 
Quelle des Genuſſes geweſen; im Jahre 1812, wo ihr Gatte in Rußland gefangen 
und ſeiner Aemter entſetzt wurde, begann ſie Unterricht zu geben. Die Ueberanſtren— 
gung ihrer Kräfte dabei zog ihr ein Bruſtleiden zu und beſchleunigte ihren Tod, der 
im Jahre 1820 eintrat. 


a 
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den beiden erſten Jahrzehnten dieſes Jahrhunderts, wo fie unter Anleitung Bee- 
thoven's deſſen Schöpfungen mit Vorliebe ſtudirte, bildete ihr Salon einen ge— 
ſuchten Mittelpunkt aller Muſikfreunde in Wien. Felix Mendelsſohn, der 
fie noch im Jahre 1831 in Mailand hörte, erzählt von ihr in feinen Meifebrie- 
fen. Noch einige andere Wiener Dilettantinen galten zu Beethoven's Zeit für 
ſehr tüchtige Pianiſtinen, namentlich die Baronin Pereira-Arnſtein, Frl. v. 
Kurzböck, Frl. Haan, Frl. v. Spielmann, Frl. Kozeluch (ſpäter verehe- 
lichte Frau v. Cibbini) u. A. — Unter den Dilettanten vom ſtarken Geſchlecht 
zeichnete ſich, namentlich im Vortrag Beethoven'ſcher Compoſitionen, Herr 
Stainer von Felsburg aus. 

Als flüchtige Erſcheinung finden wir den jungen Pianiſten John Field!) 
im Jahre 1802 in Wien, in Begleitung ſeines berühmten Meiſters Clementi. 
Letzterer wollte den jungen Field, deſſen Spiel namentlich in Privatkreiſen Be- 
wunderung erregte, zur Ausbildung bei Albrechtsberger laſſen, nahm ihn aber 
ſchließlich auf deſſen flehentliches Bitten mit nach Petersburg. Nach dreißig Jah— 
ren kam Field noch einmal als einer der berühmteſten Meiſter ſeines Inſtruments 
nach Wien. 


Die einflußreichſten und gefeierteſten Claviervirtuoſen, welche in der 
Periode 1800 bis 1830 dem Clavierſpiel ihren Stempel aufdrückten, waren 
Hummel und Moſcheles. Bis gegen das Jahr 1820 konnten beide in Wien 
als anſäſſige, einheimiſche Künſtler betrachtet werden; ſie bildeten hier im Verein 
mit Carl Czerny ein Kleeblatt für das Clavier, ungefähr wie die Zeitgenoſſen 
Clement, Mayſeder und Böhm für die Violine. Joh. N. Hummel) hatte 


) John Field, geb. 1782 in Dublin, wurde in London (wo ſein Vater 
Orcheſtermitglied war) Lieblingsſchüler Clementi's, der ihn nach Frankreich und 
Deutſchland, endlich auch nach Rußland mitnahm. Als Clementi im Frühling 1804 
nach England zurückkehrte, blieb F. in Petersburg und etablirte ſich daſelbſt. Ob— 
wohl er in Rußland leicht hätte Reichthümer erwerben können (ein einziges Cou— 
cert in Moskau trug ihm 24,000 Francs), fo kehrte er doch durch eigene Schuld 
ziemlich mittellos im Jahre 1831 nach England zurück. Nachdem er im Jahre 1833 
noch in Italien, dann in Wien concertivt hatte, kehrte F. ſchon ſehr angegriffen nach 
Moskau zurück, wo er 1837 ſtarb. 

2) Johann Nep. Hummel, geb. 1778 in Preßburg, überſiedelte, kaum ſieben 
Jahre alt, mit ſeinem Vater, der Orcheſterdireetor im Schikaneder'ſchen Theater 
wurde, nach Wien. Hier erregte das frühe Talent des Knaben die Aufmerkſamkeit 
der vorzüglichſten Muſiker, ſelbſt Mozart's, in ſolchem Grade, daß letzterer ihn in 
ſein Haus aufnahm und unterrichtete. Der Vater beſchloß, aus dem ſeltenen Talent 
des Knabens Nutzen zu ziehen und ging mit ihm auf Reiſen. Nach ſechsjähriger Ab— 
weſenheit kehrte H. nach Wien zurück, fünfzehnjährig und doch ſchon einer der cor— 
vectefte und brillanteſten Pianiſten deutſcher Schule. Er ſtudirte die Compoſition 
bei Albrechtsberger und Salieri und trat 1803 in den Dienſt des Fürſten 
Eſterhazy, welchen er erſt im Jahre 1811 verließ. Von da an bis 1816 hatte er 
keine Stellung als die eines Clavierlehrers in Wien. Während dieſer Zeit compo- 
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ſchon in den letzten fünfzehn Jahren des 18. Jahrhunderts als Wunderkind in 
Wien Aufſehen gemacht!). Die bekannteſten Compoſitionen Hummels aus ſeiner 
erſten Epoche (vor der Berufung nach Stuttgart und Weimar, wo ſein Talent 
ſich vertiefte) find in Wien geſchrieben, z. B. „La bella Capricciosa“, das D moll- 
Sextett, welches Hummel zum erſtenmal bei Prof. Zizius (gegen Entree) ſpielte 
u. A. C. M. Weber ſchreibt über Hummel's Spiel in jener Periode (April 1814) 
aus Prag an Rochlitz: „Hummel's Spiel iſt außerordentlich ſicher, nett und ge⸗ 
perlt, ganz das, was Clement als Violinſpieler iſt. Das eigentliche tiefere 
Studium der Natur des Inſtrumentes iſt ihm aber ganz fremd geblieben“. 
Hummel's Spiel ſei die „mechaniſche Vollendung in der flacheren Spielart“ und 
Hummel „der ganze Repräſentant der Wiener Spielart“. Ein Spiel, ſo gerun— 
det, weich und perlend wie das Hummel's mußte, überdies getragen von ſo 
dankbaren und ſolid-gefälligen Compoſitionen, bald Schule machen. Nach den 
oberflächlicheren Salonſtücken aus Hummel's erſter Zeit wurden die gereifteren 
Früchte ſeiner zweiten Periode, das Septett, das Amoll- und H moll - Concert, 
Glanzſtücke jedes tüchtigen und geſchmackvollen Virtuoſen. Namentlich in Wien 
war Hummel Mode vor allen andern Virtuoſen und Componiſten ſeines Inſtru⸗ 
ments. Er verſtand es, dieſe Beliebtheit zu nützen. Da der Violiniſt May⸗ 
ſeder und der Guitarreſpieler Giuliani damals in ähnlicher Weiſe die Wiener 
enthuſiasmirten, ſo verband ſich Hummel mit dieſen beiden im Frühling 1815 zu 
einem Cyclus von ſechs Subſeriptions-Concerten, welche in „einem geſchmack— 
vollen Privatlocale am Haarmarkt“ gegeben wurden. Der Subſcriptionspreis 
betrug für den Cyclus les mußte für alle ſechs Productionen gezeichnet werden) 
einen Dukaten, weshalb dieſe Concerte unter dem Namen Dukaten-Concerte 
bekannt waren. Jeder der drei Concertgeber trug ein oder zwei Soloſtücke vor, 
in der Schlußnummer vereinigte ſich die Virtuoſität von allen Dreien. Dieſer 
Schluß- und Haupttrumpf war „La Sentinelle“, eine franzöſiſche Romanze, von 
Hummel fo arrangirt, daß jedem der drei Soloinſtrumente ſeine brillante Varia⸗ 


nirte H. verſchiedene Balletmuſiken und Singſpiele für die Wiener Theater. Es folgten 
H.'s Anſtellung als Hofcapellmeiſter in Stuttgart (1816), vier Jahre ſpäter in Wei— 
mar und ſeine großen Kunſtreiſen im Jahre 1822 und 1823. Im Jahre 1827 eilte 
H. von Weimar nach Wien auf die Nachricht von dem bevorſtehenden Hinſcheiden 
Beethoven's, mit dem er, viele Jahre vorher durch Rivalitäten entzweit, ſich ver⸗ 
ſöhnen wollte und aufs Herzlichſte verſöhnte. Zwei Jahre ſpäter unternahm H. eine 
neue Kunſtreiſe nach Paris und London, wo er jedoch bei weitem nicht mehr die 
glänzenden Erfolge fand, die er drei Decennien früher dort gefeiert. Er verbrachte 
dann einige Jahre in Weimar, wo er 1837 im 59ſten Jahre ſtarb. 

1) Schönfeld's Jahrbuch der Tonkunſt für 1796 ſignaliſirt den 15jährigen 
Hummel ſchon folgendermaßen: „Ein gebornes Genie; ſchon iu dieſem Augenblick ein 
ſolcher Künſtler, der feines Gleichen ſuchen kaun. Man iſt vielfach der Meinung, daß 
er die nächſten Auſprüche auf Mozartiſches Talent machen kann“. 
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tion darin zu Theil wurde. Dieſer „Sentinelle“ folgte in ſpäteren Cyclen das 
Seitenſtück „Der Troubadour“, gleichfalls eine franzöſiſche Romanze in 
gleicher Weiſe herausgeputzt. Später wurde die Anziehungskraft dieſer Mode— 
nummern noch dadurch erhöht, daß irgend ein Sänger oder eine Sängerin von 
Beliebtheit (Hr. Barth, Frl. Wranitzky) die Romanze ſangen, und zu den 
variirenden Inſtrumenten noch Merk's Violoncell trat. Ja in einem Wohl— 
thätigkeits-Concert im Augarten (1817) wurden auf die Melodie der, Sentinelle“ 
ſogar „Dankgefühle der Armen“ geſungen und der Refrain nach jeder Variation 
vom ganzen Chor intonirt. Dieſe eleganten, muſikaliſch wenig werthvollen 
Ducaten-Concerte wurden im J. 1818 in ganz gleicher Weiſe von Moſcheles 
fortgeſetzt. Gediegeneren Inhalts waren die Concerte, welche Hummel für ſeine 
Perſon allein veranſtaltete. Er begann faſt immer mit einem Concert eigener 
Compoſition (mit ganzem Orcheſter) und ſchloß mit einer freien Phantaſie. In 
dieſer Kunſt war er Meiſter und wohl der Erſte der öffentlich über aufgegebene 
Themen phantaſirte. Später rivaliſirten mit ihm in der freien Phantaſie Mo— 
ſcheles und Bocklet ). „Auf freundſchaftliches Erſuchen des verewigten Beetho— 
ven“ ſpielte Hummel auch in dem Benefice-Concert des Anton Schindler, frü— 
herem Orcheſter-Director des Joſefſtädter Theaters und ſpäter Biographen 
Beethovens. Das Concert fand am 7. April 1827 im Joſefſtädter Theater ſtatt. 

Hummel liebte Concerte vor einem ariſtokratiſchen Publicum und zu 
hohen, am liebſten voraus ſubſcribirten Preiſen. So ſpielte er in den zwanziger 
Jahren wiederholt im fürſtlich Schwarzenberg'ſchen Palais, dann in einem 
Privathauſe (Minoritenplatz Nr. 30), das Billet zu 10 fl. W. W. Die Sub- 
ſcriptionsbogen waren ſtets bald gefüllt. Nur bei ſeiner letzten Anweſenheit in 
Wien (1833) ſah er ſeinen Stern erbleichen, — er ſpielte im Muſikvereinsſaal 
vor halbleeren Bänken. Eine neue ſinnbeſtrickende Phaſe des Clavierſpiels begann 
ihre Herrſchaft. Das Publicum hatte von dem Zaubertranke der Jünglinge Lißt, 
Thalberg und Chopin gekoſtet. 

Der bedeutendſte und berühmteſte Claviervirtuoſe neben Hummel und mit 
dieſen gemeinſam das Jahrzehend 1815 bis 1825 beherrſchend war Ignaz 
Moſcheles ). Schon im J. 1809 ſpielte der junge Moſcheles in Wien in 


) „Offen geſtanden,“ ſchrieb Carl v. Holtei einmal an den Verfaſſer dieſes 
Buches, „ſind mir alle Claviervirtuoſen immer ſo ziemlich einer wie der andere 


vorgekommen, — mit Ausnahme Hummels, wenn er phantaſirte und ganz be— 


ſoffen war.“ 

2) Ignaz Moſcheles, geb. 1794 in Prag, kam ſchon als sjähriger Knabe 
unter die Leitung des tüchtigen Dionys Weber, ließ ſich, kaum 12 Jahre alt, mit 
großem Erfolg in Prag und Wien hören, und fixirte ſich endlich in letzterer Stadt. 
Im J. 1816 unternahm er ſeine erſte Kunſtreiſe nach Deutſchland, im J. 1820 ſeine 
zweite größere nach Paris und London, wo er ſich im J. 1821 niederließ. Erſt im 
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einem Concert der Harfenvirtuofin Longhi, mit großem Beifalle. Albrechts— 
berger und Salieri!) gaben ihm die letzten muſikaliſchen Weihen und mit 
22 Jahren war Moſcheles einer der beliebteſten Clavierlehrer und Virtuoſen. 
„Das Publicum,“ erzählt Moſcheles, „eilte damals mit offenen Armen und 
empfänglichem Sinn den Virtuoſen entgegen, denn die Bravourſtücke von damals 
waren neue Erfindungen.“ Wir finden Moſcheles, ſo lange er zu den einheimi— 
ſchen Künſtlern Wiens gehörte, alſo etwa bis zum J. 1820 unermüdlich thätig: in 
eigenen Concerten, in Wohlthätigkeits-Akademien, in den Augarten-Productionen. 
Er gab im J. 1817 einige Concerte gemeinſchaftlich mit dem gefeierten Guitarre⸗ 
ſpieler Mauro Giuliani. Im J. 1818 vereinigte ſich Mayſeder mit den 
Beiden zu einer Reihe von „Muſikaliſchen Unterhaltungen im landſtändiſchen 
Saale“ (an vier Donnerstagen hinter einander). Dieſe Concerte, von einem 
tüchtigen Orcheſter und guten Sängern unterſtützt, boten recht anziehende Pro— 
gramme (in welchen allerdings Mayſederſſche „Variationen“ und „Potpourris“ 
eine große Rolle ſpielten) und durften ſich nach dem Vorgang der früher er— 
wähnten Hummel'ſchen „Ducaten =Concerte” eines ähnlichen Erfolges rühmen. 
Auch hier war „der Abſchied des Troubadours“ und „La Sentinelle“ als 
variirtes Viergeſpann die unausweichliche Schlußnummer. 


Anfangs huldigte Moſcheles auch den landläufigen ſeichten Virtuoſen— 
ſtücken und mußte die „Oberflächlichkeit“ einiger ſeiner öffentlich vorgetragenen 
Compoſitionen tadeln hören. „Wir ſind ſeit einiger Zeit“ (ſagt die Wiener 
Muſikzeitung von 1813 bei dieſem Anlaſſe) „ſo reichlich mit ſogenannten Pot- 
pourris beſchenkt, daß wir ihnen im Coneertſaal kaum mehr einiges Intereſſe 
abgewinnen können.“ Im J. 1815 im Kärntnerthor-Theater ſpielte M. zum 
erſten Mal ſeine berühmten „Variationen über den Alexandermarſch“, das 
Glanzſtück ſeiner Virtuoſität. — Es iſt bekaunt, welch' kräftigeren, höheren Flug 
Moſcheles ſpäter in ſeinen Clavier-Concerten wagte. Dieſe zweite reifere Pe— 
riode ſeines Schaffens darf man etwa vom Jahre 1823 datiren, ſie enthält das 


J. 1846 vertauſchte er (hauptſächlich auf F. Mendelſohn's Wunſch) ſeine glänzende 
Stellung in London mit einer Profeſſur am Conſervatorium zu Leipzig, wo er 
zahlreiche treffliche Schüler gebildet hat. M. lebt gegenwärtig noch (1869) in voller 
Geiſtesfriſche und Thätigkeit in Leipzig. 

) Moſcheles, Anfangs Schüler von Albrechtsberger, beſuchte eines Tages 
Salieri. Er fand auf deſſen Tiſch einen Zettel in Lapidarſchrift mit den Worten: 
„Der Schüler Beethoven war da.“ Dadurch fühlte ſich M. ſofort angeregt, 
auch bei Salieri zu ſtudiren. Dieſer machte den jungen Moſcheles zu ſeinem Ad— 
juncten beim Kärntnerthor-Theater auf 3 Jahre, wodurch Moſcheles von der Militär⸗ 
Conſeription frei wurde. Ich entnehme dieſe und einige andere Notizen einer un⸗ 
vollendeten handſchriftlichen Autobiographie Moſcheles', im Beſitze des Schriftſtellers 
Dr. Livius Fürſt in Leipzig. 
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E dur- und G moll - Concert, das „Concert pathétique* und „Concert fan- 
tastique“, endlich ſeine trefflichen zwei Hefte „Studien“ ). 

Seine größten Erfolge feierte Moſcheles allerdings erſt, nachdem England 
und Frankreich ihm das Siegel europäiſcher Berühmtheit aufgedrückt, im J. 1823, 
wo er von ſeiner großen Kunſtreiſe zurückgekehrt in Wien wieder concertirte. Er 
that dies in den Jahren 1823 und 1824 nach der damals beliebten Gepflogen- 
heit, im Kärntnerthor-Theater in den Zwiſchenacten oder vor dem Ballet. Ein 
Concert eigener Compoſition, der „Alexandermarſch“ und zum Schluß eine freie 
Phantaſie, bildeten die Hauptbeſtandtheile dieſer Concerte. Die Rivalität mit 
Hummel, die ſich in Moſcheles' ganzer Carriere begreiflicherweiſe geltend macht, 
ſpricht auch aus dieſem von Moſcheles erfolgreich gepflegten freien Phantaſiren. 
Hummel und Moſcheles, welche C. M. Weber im J. 1813 als „Sterne 
von braver aber gewöhnlicher Größe“ etwas ſtreng claſſificirte, waren in den 
zwanziger Jahren auf dem Höhenpunkt ihrer Virtuoſität und ihrer muſikaliſchen 
Schöpfungskraft angelangt. Sie nahmen in der Periode 1815 bis 1825 in Wien 
jedenfalls den erſten Rang ein, als die virtuoſeſten Clavier-Componiſten und die 
ſolideſten Virtuoſen ſeit Mozart und Beethoven. Sie bilden den Anfang einer 
neuen Epoche des virtuoſeren Clavierſpiels und zugleich, gegen ihre Nachfolger 
gehalten, den Abſchluß einer formelleren, ſoliden Schule der Claviertechnik. Wenn 
ſchon Hummel (1 1837) den höchſten Glanz ſeiner Erfolge überlebte, fo mußte 
Moſcheles, der hoch an Jahren und an Ehren noch derzeit in Leipzig wirkt, 
dies Schickſal noch weit merklicher treffen. Nennt doch ſchon die Wiener Muſik— 
zeitung vom J. 1827 die „Moſcheles-Mayſeder-Giuliani-Epoche“ eine ver— 
ſchwundene. 

Das Pianoforte war in dem Decennium 1810 bis 1820 durch verhält— 
nißmäßig wenige fremde Virtuoſen vertreten. Erwägt man, daß in dieſer Periode 
an 20 Geiger und noch mehr Bläſer in Wien concertirten, ſo muß die Zahl der 
namhaften Pianiſten ſehr gering erſcheinen. 

Hummel und Moſcheles, beide geborene Oeſterreicher, waren damals 
in Wien anſäſſig; als einziger fremder Claviervirtuoſe von Bedeutung bleibt uns 
Carl Maria Weber 2), Weber war ſchon als Jüngling, zu Anfang des 


) Die „Studien“ von Moſcheles, op. 24, erſchienen im J. 1827. Marx 
preiſt ſie in der Berliner Muſikzeitung (1827, p. 250) als Charakterſtücke von einer 
„geiſtigeren Richtung“ und auf einer „neuen Bahn“. Jedenfalls ſind ſie ein erſter 
namhafter Vorläufer des modernen Etüdenweſens. 

2) Carl Maria v. Weber, geb. 18. December 1786 in Eutin (Holſtein) folgte 
im J. 1809 der Einladung ſeines erſten Lehrers, des Abbé Vogler, nach Darm— 
ſtadt, wo er gemeinſam mit ſeinen Freunden Meyerbeer, Gäunsbacher und Gottfried 
Weber an ſeiner letzten Ausbildung arbeitete. Im J. 1812 erhielt er einen Ruf nach 
Prag, im J. 1818 überſiedelte er nach Dresden als Capellmeiſter, eigentlich als 
Schöpfer der dortigen deutſchen Oper. Weber's „Freiſchütz“ erſchien zuerſt in Berlin 
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Jahres 1803, nach Wien gekommen, wo er durch 2 Jahre bei Abbé Vogler, 
deſſen Liebling er wurde, ſtudirte, ohne ſelbſt noch irgendwie in die Oeffentlich— 
keit zu treten. Im Frühling 1813 erſchien Weber abermals in Wien, haupt— 
ſächlich um hier Kräfte für die von ihm geleitete Oper in Prag zu engagiren. 
Bei dieſem Anlaſſe gab er ein leinziges) Concert am 25. April im kleinen Re— 
doutenſaal, unter Mitwirkung zweier ihm ſehr befreundeter Künſtler aus Mün— 
chen: des Clarinettiſten Bärmann und der Sängerin Harlas. Weber dirigirte 
ſeine Ouverture zum „Beherrſcher der Geiſter“ und ſpielte fein Clavier-Concert 
in Es dur. Die Kritik erkannte die Originalität der Compoſitionen, ein durch— 
greifender Erfolg jedoch blieb dem Tondichter, der noch nicht den „Freiſchütz“ 
geſchrieben und deſſen Claviertechnik keineswegs mit dem höchſten Maßſtab ge— 
meſſen werden konnte, verſagt. „Es fehle“ (ſchreibt der Correſpondent der Leipz. 
Allg. Muſikztg.) „Weber's Spiel an Reinheit, Rundung und Deutlichkeit der 
Paſſagen. Freilich ſei es ſehr ſchwer in Wien als Clavierſpieler Aufſehen zu 
erregen“ ). 

Ein anderer Componiſt, durch Freundſchaft und künſtleriſche Ziele mit 
Weber eng verbunden und wie dieſer beſtimmt, ſeine Triumphe nicht am Clavier, 
ſondern auf der Bühne zu feiern, befand ſich gleichzeitig in Wien: Jacob Meyer— 
beer 2). Der 19jährige Tonkünſtler war 1813 nach Wien gekommen, theils um 
ſeine Erſtlingsoper „Ali Melek oder die beiden Kalifen“ zur Aufführung zu 
bringen (ſie wurde am 20. October 1814 im Theater an der Wien ein einziges 
Mal und ohne Erfolg gegeben), theils um Hummel's Clavierſpiel zu ſtudiren. 
Damals ſchon im Ruf eines außerordentlichen Pianiſten, entzückte Meyerbeer 
die Hörer in befreundeten Privatkreiſen, trat jedoch nicht öffentlich auf, was 
zur Berichtigung verbreiteter Irrthümer hervorzuheben ift *). 

im J. 1821, „Euryanthe“ in Wien 1823, „Oberon“ in London 1826. Der Meiſter 
überlebte den Erfolg des „Oberon“ nur um wenige Wochen, er ſtarb in London am 
5. Juni 1826. 

1) Caroline Pichler erzählt von C. M. Weber's Clavierſpiel: „Er ſpielte 
mit vieler Fertigkeit und natürlicher Weiſe, auch mit Geſchmack und gehörigem Aus- 
drucke, doch war kein Vergleich zu ziehen zwiſchen dieſem Spiel und dem eines Lißt 
oder Thalberg. Es war eben wie einſt bei Mozart und Beethoven, welche ich 
oft gehört, der tief empfundene und mit Fertigkeit ausgeführte Vortrag eines ausge— 
zeichneten Tonſtücks von eigener Compoſition. Aber es war keine Production, kein 
in Erſtaunen ſetzendes Spiel fingerfertiger Geſchicklichkeit und einer aus Zauberhafte 
grenzenden Behandlung des Fortepianos“. (Denkwürdigkeiten III. p. 163.) 


2) Jacob Meyerbeer Leigentlich Beer), geb. den 5. September 1791 in 
Berlin, + den 2. Mai 1864 in Paris. Vor das Wiener Publicum trat der berühmte 
Componiſt im J. 1846, wo ev im Theater an der Wien ſeine „Vielka“ (Feldlager 
in Schleſien), im J. 1850, wo er den „Profeten“ und zuletzt im J. 1856, wo er 
den „Nordſtern“, beide im Hofoperntheater, dirigirte. 

3) Ein Aufſatz von Maurice Criſtal in der „Gazette musicale“ von 1864 
gibt einige intereſſaute Notizen über Meyerbeer als Clavierſpieler. Meyerbeer 
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Im J. 1822 kam Carl Maria Weber unter ganz andern Auſpicien als 
9 Jahre zuvor abermals nach Wien. Der Ruhm des „Freiſchützen“ ging nun 
ſiegreich vor ihm her. In einem Concert im kleinen Redoutenſaal (19. März 
1822) dirigirte Weber ſeine Jubel-Ouverture, ſpielte ſein „Concertſtück,“ das 
bald zu den geſchätzteſten Juwelen des modernen Clavier-Repertoires gehören 
ſollte, und ſchloß mit der damals faſt unumgänglichen Production im „freien 
Phantaſiren“. Die Wiener Muſikzeitung rühmt den geiſt- und gefühlvollen 
Vortrag, bemängelt aber die Bravour, namentlich der linken Hand. Das Con— 
ckrtſtück konnte „außer dem Marſch nicht recht durchſchlagen, man fand das 
Colorit zu düſter“. Das Rondo in Es und die freie Phantaſie wollte den Wie— 
nern „am wenigſten munden“. (Weber's Biogr. von Max v. Weber II. 427.) 
Man empfing und applaudirte den Concertgeber auf das Schmeichelhafteſte als 
Componiſten des „Freiſchütz“, meinte aber, er hätte gerade in Wien nicht nach 
der Palme des Virtuoſen ſtreben ſollen, wo es ſo viel Hexenmeiſter auf dem 
Piano gebe 1). Das Concert war ziemlich leer. 


Weit enthuſiaſtiſcher wurde Weber in dem Concert des Violinſpielers 
Joſ. Böhm gefeiert, wo er die „Jubel-Ouverture“ und Chöre aus „Leier und 
Schwert“ dirigirte, aber nicht ſelbſt Clavier ſpielte. Weber's Anweſenheit wirkte 
übrigens günſtig nach, indem ſie den Impuls zur Aufführung mancher ſeiner 
Compoſitionen in andern Concerten gab. Wir begegnen wiederholt der „Jubel— 
Ouverture“, dem Clarinett-Concert, den Männerchören aus „Leier und Schwert“. 
Das prachtvolle „Concertſtück“ in F moll zu voller dauernder Geltung zu brin— 
gen, iſt jedoch erſt Franz Lißt gelungen. 

Friedrich Kalkbrenner?) hatte ſchon als junger Mann, im J. 1804, 
Wien beſucht, wo er Clementi hörte und ſich deſſen Spielweiſe zum Vorbild 


hatte von ſeinen Clavierſtudien eine große Beherrſchung der Technik behalten, welche 
ihn beim Improviſiren unterſtützte. In Chopin's Hauſe, wo ſeine Beſuche ſtets hoch 
willkommen waren, führten die Discuffionen über Fingerſatz, Rhythmus, Vortrag 
faſt immer zu einer improviſirten Etude. Seine flüchtigen Einfälle wußte er ſo ſicher 
und beſtimmt zu geſtalten, daß er mehr laugüberdachte und ausgearbeitete Compo— 
ſitionen als augenblickliche Improviſationen vorzutragen ſchien. Ohrenzeugen (G. Sand) 
berichten, daß er die Gewohnheit gehabt habe, ſich ein Thema, deſſen einzelne Motive 
den Gegenſtand der Phantaſie bildeten, für den Schluß zu fixiren, ſo hörte man es 
keimen, wachſen und fic) entwickeln, bis es endlich das Ganze krönte und abſchloß. 

Meyerbeer war zuerſt als 13jähriger Knabe in einem Concert Spohr's 
in Berlin als Clavierſpieler öffentlich aufgetreten. Dadurch ward dies Concert (wie 
Spohr ſelbſt erzählt) eines der beſuchteſten. 

) Schickh's „Wiener Zeitſchrift“ referirt ſehr reſpeetvoll über Weber's Con— 
cert, erwähnt aber ſeines Clavierſpiels mit keinem Wort. (b. 295 von 1822.) 

2) Friedrich Wilhelm Kalkbrenner, geb. 1784 in Caſſel, erhielt ſeine muſi⸗ 
laliſche Ausbildung im Pariſer Conſervatorium. Nach einer Reiſe in Deutſchland 
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nahm. Zwanzig Jahre ſpäter kam Kalkbrenner, deſſen Compoſitionen bereits in 
Wien zu den Lieblingsſtücken der Pianiſten gehörten, abermals, und gab am 
25. Jänner 1824 ein Concert im kleinen Redouteuſaal, gemeinſchaftlich mit 
ſeinem Londoner Freunde, dem Harfenſpieler Dizi. Kalkbrenner ſpielte mit außer— 
ordentlichem Beifall, aber nur dies einzige Mal; Privatverhältniſſe zwangen ihn 
unverweilt nach London zu eilen. Er gab den 1. Satz ſeines D moll - Concerts, 
Variationen über ſchottiſche Themen, zum Schluß eine freie Phantaſie. Man 
fand ſeinen Hauptvorzug in der „unübertrefflichen Grandioſität“, ſodann in 
der Bravour ſeiner Doppeltriller und Doppelgriffe. Kein Zweifel jedoch, daß 
der naheliegende Vergleich zwiſchen Kalkbrenner und Moſcheles hier (wie in Ber— 
lin) zu Gunſten des Letzteren ausfiel. Moſcheles hatte mit Glück in ſeinen Com— 
poſitionen einen tieferen muſikaliſchen Gehalt angeſtrebt, während Kalkbrenner 
zeitlebens an den oberflächlichen Reizen der Virtuoſität feſthielt. Auch Moſcheles' 
freie Phantaſien ſtanden entſchieden über jene Kalkbrenner's, welche (nach der 
Berliner Muſikztg. 1824 dieſen Namen gar nicht verdienten und ein bloßes 
Variiren einiger Opernthemen ohne geiſtige Verbindung waren. 

In dem Decennium 1820 bis 1830 wie in dem vorhergehenden ſind die 
concertirenden einheimiſchen Pianiſten den fremden an Zahl weit überlegen. 
Am wichtigſten nach Hummel und Moſcheles erſcheint Carl Czerny ), der 
ziemlich früh zu concertiren begann und ſich beim Studium verſchiedener Beetho— 
ven'ſchen Compoſitionen der perſönlichen Unterweiſung des Meiſters erfreute. 
Schon im J. 1806 ſpielte er im Augarten Beethoven's C dur-Concert, und im 
J. 1812 zuerſt Beethoven's Es dur - Concert öffentlich. Czerny gab in den 
Jahren 1818, 1819 und 1820 in ſeiner Wohnung allſonntäglich von 11 bis 
1 Uhr Productionen, welche ausſchließlich Beethoven'ſcher Claviermuſik 
gewidmet waren, und zu welchen jeder Muſikfreund Zutritt hatte. Schindler 
rühmt ihm nach, Czerny fei „der einzige unter den Wiener Virtuoſen geweſen, 
der ſich bemüht hatte, Beethoven in ſeiner guten Zeit oft zu hören“. (Biogr. II. 
235.) Später habe Czerny allerdings Beethoven's Compoſitionen durch moderne 
Virtuoſenzuthaten entſtellt. Czerny war ein überaus fleißiger, correcter und 
tüchtig geſchulter Muſiker, aber als Tondichter wie als Virtuoſe ohne jegliche 
Genialität. Schon während der Epoche ſeines öffentlichen Concertirens ertheilte 
kehrte K. nach Paris zurück (1806), wo er vorzüglich der Ausbildung von Schülern 
ſich widmete. Nach zehujährigem Aufenthalt in London gründete er ſchließlich mit 
Pleyel eine Clavierfabrik in Paris und ſtarb daſelbſt im Jahre 1849. 

1) Carl Czerny, geb. 1791 in Wien, hatte keinen andern Meiſter als ſeinen 
Vater, der, ein geborner Böhme, als beſcheideuer Clavierlehrer in Wien lebte. Schon 
mit 14 Jahren begann unſer C3. Clavierſtunden zu geben, und er hat dieſe Laufbahn 
nie wieder verlaſſen. Er ſtarb in Wien (1857) im 66. Lebensjahr, nachdem er über 
1000 Werke geſchrieben. 
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er mit Vorliebe Unterricht. Sowohl er ſelbſt als das Publicum erkannten bald 
in dieſer inſtructiven Thätigkeit Czerny's ſtarke Seite. Es iſt bekannt, wie viel 
Nützliches er durch ſeine zahlloſen Uebungsſtücke geſtiftet, und welche Autorität 
er als Clavierlehrer beſaß. Er konnte ſich rühmen, der Lehrer von Lißt, 
Döhler, Mad. Belleville, Th. Kullak und vielen andern namhaften Vir⸗ 
tuoſen geweſen zu ſein. 

Pianiſten, welche bald nach Czerny auftauchten, in den zwanziger Jahren 
häufig concertirten und namentlich als Lehrer eine geachtete Stellung in Wien 
behaupteten, waren Anton Halm ), Joh. Horzalka ), Hieronymus Payers), 
M. F. Leidesdorf 4), Joſef Czerny ), Hugo Worziſchek !“) und vor 
Allem Bocklet 7. 


1) Anton Halm, geb. 1789 in Steiermark, war vom J. 1812 an in Wien 
anſäſſig, ein geſuchter Clavierlehrer und Componiſt vieler (jetzt vergeſſener) Inſtru⸗ 
mental⸗Compoſitionen. Mit Beethoven befreundet, trug er mit Vorliebe Compoſitionen 
dieſes Meiſters vor. Halm lebt noch (1869) in Wien. 

2) Johann Horzalka, geb. 1798 in Mähren, kam zu Anfang dieſes Jahr- 
hunderts nach Wien, wo der Unterricht Em. Förſters und die Freundſchaft Mo— 
ſcheles' ihn förderten. Im J. 1832 als Accompagnateur beim Theater an der Wien 
angeſtellt, ſchrieb er nebſt zahlreichen Clavier-Compoſitionen eine Reihe von Zwiſchen— 
actmuſiken und Ouverturen. H. ſtarb 1860 in Wien. 

3) Hieronymus Payer, Sohn eines Schullehrers, geb. in Meidling bei Wien 
im J. 1787, begann ſeine muſikaliſche Laufbahn als Clavierſtimmer und arbeitete 
als Autodidact mit unermüdlichem Fleiß an ſeiner Ausbildung. Im J. 1806 wurde 
er Muſikdirector im Theater an der Wien, für das er mehrere Singſpiele ſchrieb. Im 
J. 1812 (dann 1816) gab er ein Concert als Orgelſpieler. Er begab ſich 1825 nach 
Paris, wo er mehrere Jahre als Muſiklehrer lebte, um im J. 1832 nach Wien, als 
Orcheſterdirigent des Joſephſtädter-Theaters, zurückzukehren. Nach wenigen Monaten 
entzweite er fic) mit der Direction, zog fic) ins Privatleben zurück und ſtarb 1845. 

4) M. F. Leidesdorf, fruchtbarer Componiſt, Clavierlehrer und Inhaber 
einer Muſikhandlung in Wien, überſiedelte gegen Ausgang der zwanziger Jahre nach 
Florenz, wo er im J. 1839 ſtarb. 

) Joſef Czerny (kein Verwandter von Carl Cerny) ijt 1785 in Böhmen 
geboren, mittelmäßig als Piauiſt und Compoſiteur, ſoll erſt durch die Berühmtheit 
Carl Czerny's, die auch ſeinem Namen ein wenig zu Statten kam, zur muſikali— 
ſchen Laufbahn veranlaßt worden ſein. Als Lehrer konnte er ſich rühmen, die Piauiſtin 
Leopoldine Blahetka ausgebildet zu haben. Er ſtarb 1842 in Wien. 

) Hugo Worziſchek, geb. 1791 in Böhmen, wurde Schüler Tomaſchel's 
in Prag und ging hierauf nach Wien, wo er im J. 1823 Hoforgauiſt wurde. Er 
ſtarb in Wien (1825), im 34. Jahr. Sein Talent als Pianiſt und Orgelſpieler 
war ſehr bedeutend, auch ſeine Clavier -Compoſitionen erheben ſich vielfach über das 
Gewöhnliche. 

) Carl Maria v. Bocklet, geb. in Prag 1801, Schüler von Fr. Pixis und 
Dionys Weber, kam im J. 1821 nach Wien, wo er zunächſt Violinſpieler im Theater 
an der Wien wurde. Er vertauſchte bald die Geige definitiv mit dem Clavier, auf 
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Am 8. April 1817 trat der fünfzehnjährige Carl Maria v. Bocklet zum erſten— 
mal (im kleinen Redoutenſaal) auf und zwar — als Violinſpieler. Ein ſeltenes 
Doppeltalent befähigte Bocklet ſpäter als Clavier- und Violinvirtuoſe aufzu— 
treten. Sein Debüt in der muſikaliſchen Welt machte er nur in letzterer Eigen— 
ſchaft; mehrere Jahre hindurch vereinigte er beide Kunſtfertigkeiten in ein und 
demſelben Concert, bis er endlich ſeine ganze Kraft ausſchließlich dem Clavier— 
ſpiel zuwandte. Er glänzte bekanntlich durch ſeinen Vortrag Beethoven fdher 
Werke und durch freies Phantaſiren über gegebene Motive und hat bis in die 
vierziger Jahre eine einflußreiche und ſehr geachtete Stellung im Wiener Muſik— 
leben eingenommen. 

Zu der erſtaunlichen Zahl einheimiſcher Pianiſten, die wir in den Jahren 
1815 —1830 concertiren ſahen, lieferten Frauenzimmer und Kinder das größte 
Contingent. Wir nennen den 14jährigen Franz Schoberlechner ) (1812), 
der ſchon mit einer Sinfonie und einem Concert eigener Compoſition debutirte; 
in den Jahren 1815 bis 1818: den 9jährigen Julius Szalay, Schüler Hum— 
mel's; die kleine Eleonore Förſter, Tochter des Violinſpielers und Quartett— 
compoſiteurs; die 7jährige Leopoldine Blahetka?); die junge Antonia Pech— 
wells); die 11jährige Thereſe Laßnigg; in den Zwanziger Jahren: den 
11jährigen Ferdinand Stegmayer ), die 10jährige Joſefine Seipelt, die 


dem er als Virtuoſe und Lehrer Vorzügliches leiſtete. Nach längerer Zurückgezogen— 
heit trat er noch im Jahre 1866 in einem „Abſchieds-Coucert auf, in welchem er 
ſeinen Sohn Heinrich v. B. als Pianiſten dem Publicum vorführte. Bocklet lebt 
noch in Wien. 

1) Franz Schoberlechner, geb. in Wien 1797, debutirte ſchon als 10jähri— 
ger Kuabe öffentlich mit einem Concert von Hummel, der durch zwei Jahre ſein 
Lehrer war. Nach einer Kunſtreiſe (1814) und einem läugerem Aufeuthalt in Florenz 
und Lucca kehrte er 1820 nach Wien zurück und widmete ſich daſelbſt dem Clavier- 
unterricht. Im Jahre 1823 reiste er nach Rußland, wo er die Tochter des Sängers 
dall' Occa heiratete. Von 1831 bis Aufaugs der vierziger Jahre lebte er in Flo— 
renz; auf einer Reiſe nach Deutſchland ſtarb er in Berlin, 1843. 

2) Leopoldine Blahetka, geb. 1811 in Guntramsdorf bei Wien, wurde von 
Joſef Czerny im Clavierſpiel, von Hieronymus Payer im Physharmonikaſpiel, von 
Sechter in der Compoſition unterrichtet. Die Erfolge, die fie als jährige Clavier— 
ſpielerin in Wien geerntet, begleiteten fie ſpäter in ſehr erhöhtem Maß auf ihren 
Kunſtreiſen. Sie fixirte ſich zu Ende der dreißiger Jahre in Boulogne, wo ſie noch 
gegenwärtig, mit der Ausbildung von Schülern beſchäftigt, lebt. Es ſind ungefähr 
70 Compoſitionen von ihr im Stich erſchienen. 

3) Antonie Pechwell, geboren in Dresden 1799, eine Schülerin Klengel's, 
excellirte ſchon mit 11 Jahren in öffeutlichen Concerten. Im Jahre 1833 heiratete 
fie den an der Dresdener Oper engagirten Teuoriſten Peſadori. Sie ſtarb im 
Jahre 1834 in Dresden. 

4) Ferdinand Stegmayer iſt — den Wiener Lefer insbeſondere — durch 
ſeine ſpätere muſikaliſche Thätigkeit bekannt. In Wien 1804 geboren, genoß St. den 
Unterricht Albrechtsberger's und Seyfrieds. Tüchtiger Piauiſt und Geiger, wurde er 
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11jährige Fanny Sallomon, die 10jährige Antonia Ofter, die kleine Nina 
Rehaczek, den 13jährigen Friedr. Wörlitzer, den 12jährigen Joh. Prom— 
berger, x. Muſikaliſche Skandale, wie das Concert des vierjährigen Piant- 
ſten Braun, vorgeführt von ſeinem Vater, dem Rittmeiſter v. Braun (1815), 
übergehen wir ganz; ſie erinnern an die Verſicherung eines Correſpondenten der 
Leipz. A. M.⸗Z., daß in Wien um das Jahr 1792 über die Hälfte der concer— 
tirenden Künſtler unter vierzehn Jahre alt geweſen ſei. Dieſe Angabe iſt 
ſicherlich übertrieben — Thatſache bleibt aber, daß Wien in früherer Zeit ein 
ſehr bedeutender Stapelplatz von Wunderkindern war, worunter keineswegs lauter 
Mozarte, Hummel und Clements! 


Von dieſen Wunderkindern retteten manche ihr Talent in die ſpäteren Jahre 
hinüber und erfreuten das Publicum auch nach erreichter Mündigkeit. Dazu ge- 
hörte vor Allen Lopoldine Blahetka, die anmuthige Pianiſtin, deren alljahr- 
liches Concert (meiſt von den Sängern der ital. Oper unterſtützt) jederzeit ſein 
anerkennendes Publicum fand. Es iſt ihr und den meiſten dieſer jungen Damen 
eine ſorgfältigere Wahl der Muſikſtücke nachzurühmen; L. Blahetka ſpielte 
namentlich Beethoven'ſche Compoſitionen oft und mit Glück. Neben ihr war 
Frl. v. Belleville!) die beliebteſte junge Pianiſtin der zwanziger Jahre. 
Fr. Schoberlechner, der als Wunderknabe Wien verlaſſen hatte, kehrte 1822 
als Capellmeiſter der Herzogin von Lucca zurück, um ſich in zahlreichen Concer— 
ten (mit mäßigem Erfolg) als Pianiſt und Compoſiteur zu produciven. Mit 
eigenen Compoſitionen traten die Pianiſten Würfel), Carl Stein und Con- 
radin Kreutzer (damals Capellmeiſter am Kärntnerthortheater) um die Mitte der 
zwanziger Jahre auf, ohne einen mehr als anſtändigen Erfolg zu erzielen. 


bald als Chormeiſter im Theater au der Wien augeſtellt, hierauf als Capellmeiſter 
in Berlin, Prag und Leipzig. Im Jahre 1852 kam er nach Wien, wo er als Pro— 
feſſor des Chorgeſangs am Conſervatorium und erſter Chormeiſter des Wiener Män— 
nergeſangvereins, kurze Zeit auch als Capellmeiſter am Carltheater thätig war. Er 
ſtarb 1863 in Wien. 

) Fräulein v. Belleville, geb. 1808 in Müuchen, ſtudirte in Wien bei 
Czerny und debutirte daſelbſt im Jahre 1819 mit Variationen von Moſcheles. Im 
folgenden Jahre gab fie ein „Abſchieds-Concert“, worin fie ein Concert von Ries 
und Bravourvariationen eigener Compoſition mit großer Virtuoſität ſpielte. Hierauf 
reiste ſie in Frankreich, Italien und England, wo ſie den Violinſpieler Oury heira— 
tete und ſeither ihre Carrière unter dem Namen Mad. Belleville-Oury fortſetzte. Im 
Jahre 1834 concertirte ſie iu Wien und dürfte gegenwärtig noch in London leben. 

2) Wilhelm Würfel, geb. 1791 in Böhmen, talentvoller Pianiſt und Com— 
poſiteur, machte im Jahre 1814 eine Kunſtreiſe und wirkte hierauf durch mehrere 
Jahre als Clavierlehrer am Conſervatorium zu Warſchau. Im Jahre 1826 wurde 
er Capellmeiſter am Kärntnerthortheater in Wien, wo er im Jahre 1852 ſtarb. Nebſt 
verſchiedenen Claviercompoſitionen W.'s Hat ſeine Oper „Rübezahl“ ſeinerzeit Erfolg 
gehabt. 
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Was von fremden Claviervirtuoſen in dem Decennium 1820 —30 er— 
ſchien, iſt unerheblich an Zahl und Bedeutung. Ludwig Schunke und Julius 
Benedict, die im Jahre 1824 concertirten, waren damals noch Namen von 
unbekanntem Klang. Ludwig Schunke coneertirte gemeinſchaftlich mit ſeinem 
Vater Gottfried, königlich württembergiſchen Waldhorniſten, und ſeinem Bru— 
der, dem jungen Waldhorniſten Ernſt. Im Jahre 1822 kam Ludwig nochmals 
nach Wien und erntete für ſein geiſtvolles Spiel den größten Beifall. Der hoch— 
begabte junge Künſtler iſt der muſikaliſchen Welt ſpäter durch ſeine Freundſchaft 
mit Robert Schumann und den rührenden Nachruf, den dieſer dem Früh— 
verblichenen widmete, noch bekannter und werther geworden. Julius Benedict ), 
ein Schüler C. M. Weber's, ſpäter als Operncomponiſt bekannt geworden, 
ſpielte am 15. November 1824 im Kärntnerthor-Theater ein Rondo eigener 
Compoſition. Der Pianiſt Carl Schunke ?), der im Jahre 1820 und 1821 
concertirte, erzielte nur mäßige Erfolge, ſein Spiel wurde „leicht und nett, doch 
ohne Geiſt und Leben“ befunden. 

Mit der zunehmenden Ausbildung der Claviervirtuoſität vervollkommte 
ſich auch die Clavierfabrication in Wien. Neben den Clavieren von Streicher 
und Conrad Graf wurden in den zwanziger Jahren die Inſtrumente von 
C. Stein gern geſpielt. Moſcheles ſpielte 1816 auf Clavieren von Leſchen, 
C. M. Weber kaufte in Wien (1813) Claviere von Streicher und Brodt— 
mann für Prag; Kalkbrenner bediente ſich Graf'ſcher Inſtrumente. Der 
Verſuch C. Graf's, die Claviere vierſeitig, ftatt dreiſeitig, zu beziehen (1821) 
bewährte ſich nicht, hingegen waren Streicher's Claviere „mit Hammerſchlag 
von Oben“ (1825) lange Zeit in Aufnahme. 

Gegen das Ende dieſer Periode erſchienen die Anzeichen einer neuen Rich— 
tung des Clavierſpiels und einer ungeahnten Glanzperiode der Virtuoſität. Drei 
junge Leute unbekannten Namens tauchten aus den Wiener Concertfluthen auf, 


1) Julius Benedict, geb. 1804 in Stuttgart, Sohn eines reichen jüdiſchen 
Banquiers, wurde im Jahre 1819 nach Weimar geſchickt, wo ihn Hummel, dann 
nach Dresden, wo ihn C. M. Weber unterrichtete. Letzterer nahm den jungen, 
talentvollen B. auf verſchiedenen Reiſen mit und empfahl ihn in Wien fo vortheil- 
haft dem Theaterdirector Barbaja, daß dieſer B. als Muſikdirector bei der deutſchen 
Oper daſelbſt anſtellte. Nach zwei Jahren gab B. dieſen Poſten auf und begleitete 
Barbaja auf einer großen Reiſe nach Deutſchland und Italien. Nach einem mehr⸗ 
jährigen Aufenthalte in Neapel fixirte ſich B. im Jahre 1838 in London, wo er noch 
als angeſehener Componiſt, Pianiſt und Muſiklehrer wirkt. 

2) Carl Schunke, geb. 1801 in Magdeburg, ein Sohn des Waldhorniſten 
Michael Sch., ſomit Vetter des Pianiſten Ludwig Sch., ſtudirte das Clavierſpiel 
bei F. Ries, dem er nach London folgte. Im Jahre 1828 ließ er ſich als Clavier- 
lehrer in Paris nieder, wo er einige erfolgreiche Concerte gegeben hatte. Ein Schlag— 
anfall, der ihm die Zunge lähmte, brachte ihn zur Verzweiflung; er gab ſich den 
Tod durch einen Sturz aus dem Fenſter im Jahre 1839. 

Hanslick. Concertweſen. 15 
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um bald darauf als fouverine Herrſcher in ihrer Kunſt von ganz Europa genannt 
und bewundert zu werden. Dieſe drei jungen Leute waren Lißt, Thalberg und 
Chopin. 

„Am 1. December 1822,“ meldet die Wiener Allgemeine Muſik⸗ 
zeitung, „gab ein aus Preßburg hierher gekommener ſehr talentvoller Knabe mit 
Namen Lißt im landſtändiſchen Saale ein Concert und erregte allgemeine Be- 
wunderung.“ Er debutirte mit dem A moll-Concert von Hummel. Im ſelben 
Monat producirte er fic) in einem der Concerte, welche damals häufig im Hof— 
operntheater vor dem Ballet gegeben wurden, um der kurzen Dauer und der 
Eintönigkeit der Balletproductionen zweckmäßig aufzuhelfen. Vor dieſer Ballet- 
vorſtellung („Margarita von Cattaneo”) producirte fic) außer dem Guitarre— 
ſpieler Legnano und dem däniſchen Celliſten Funke „der eilfjährige Franz 
Lißt“ mit einem Rondo von Ries. Am 13. April 1823 gab Lißt noch ein 
eigenes Concert im kleinen Redoutenſaale, wobei er Hummel's H moll-Concert, 
Variationen von Moſcheles und zum Schluß eine freie Phantaſie über aufge— 
gebene Themen ſpielte. Letzteres wohl etwas verfrühtes Wagſtück kam zwar bei 
der Kritik nicht ganz glatt weg; dafür erntete die Virtuoſität das größte Lob und 
„der Kleine erfreute ſich einer guten Einnahme“. (Wiener Muſikzeitung Nr. 34.) 
Wie „der Kleine,“ der ſich hierauf nach Paris begab, ſpäter als Großer und 
Größter wieder in Wien einzog, werden wir im Verlaufe zu erzählen haben. 
Ebenſo gehört eigentlich in die nächſte Periode (1830 —1848) der Pianiſt Sigis— 
mund Thalberg, obwohl er bereits gegen das Ende der zwanziger Jahre mit 
entſchiedenem Erfolg wiederholt öffentlich auftrat. Am 6. Mai 1827 ſpielte er 
im Univerſitätsſaal (bei einer Wohlthätigkeits-Akademie) das Adagio und Rondo 
des Hummel'ſchen H moll-Concertes, des gefeiertſten Repertoireſtückes der 
damaligen Clavierperiode. Im März 1830 gab er, gleichſam als muſikaliſches 
Adieu, Beethovens C moll-Concert im Spivituel = Concert und begab ſich auf 
Reiſen, um bald in halb Europa als einer der größten Meiſter ſeines Inſtrumentes 
anerkannt zu ſein. 

Eine excluſivere, tiefere, zartere Natur als dieſe beiden Feldherren der 
Virtuoſität war der Pole Friedrich Chopin !), der am 11. Auguſt 1829 im 


) Friedrich Chopin, am 8. Febr. 1810 in der Nähe von Warſchau geboren, 
ſtammt aus einer Familie franzöſiſchen Urſprungs. Sein einziger Lehrer war ein 
alter böhmiſcher Muſiker, Namens Ziwny. Mit 16 Jahren empfing er von dem 
Director des Warſchauer Conſervatoriums Elsner, Unterricht in der Compofitions- 
lehre. Im J. 1829 wagte er eine Reiſe nach Wien, wo er nach dem Zeugniſſe Lißt's 
(„Chopin“ p. 155) nicht ganz das verdiente Auffehen machte, was ſich offenbar mehr 
auf die Haltung des Publicums, als der Kritik bezieht. Im J. 1831 begab ſich Ch. 
nach Paris, das er, einige Ausflüge abgerechnet, nicht mehr verließ. Er widmete ſeine 
Zeit vorzüglich dem Unterricht und der Compoſition. Im J. 1837 meldeten ſich die 
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Kärntnerthor-Theater debutirte. „Wir lernten in Herrn Chopin einen der aus— 
gezeichnetſten Clavierſpieler kennen, voll Zartheit und tiefſter Empfindung,“ 
berichtet der „Sammler“. Chopin lebte einige Zeit, ohne zu concertiven, in 
Wien, und gab nur vor ſeiner Abreiſe nach Paris (1831) noch ein Abſchieds— 
Concert. Seiner ſenſitiven Natur hat übrigens der glänzende Tumult des 
eigentlichen Virtuoſenthums wenig zugeſagt; einer der wunderbarſten Poeten 
des Claviers, iſt er der muſikaliſchen Welt doch mehr geworden durch das, was 
er ſchrieb, als was er ſpielte. 

Eine Chopin verwandte Natur ſtreckte faſt gleichzeitig ihr Kinderköpfchen 
an die Oeffentlichkeit: der „dreizehnjährige Pianiſt Stephan Heller“ !) gab am 
27. Januar 1828 fein erſtes Concert im landſtändiſchen Saale. Er ſpielte zwei 
Sätze eines Concerts von H. Herz und eine freie Phantaſie. Trotz der höchſt 
ermunternden Aufnahme fühlte der junge Künſtler doch ſelbſt die Nothwendigkeit 
ſtrenger methodiſcher Studien und ging zu ſeiner weiteren Ausbildung nach 
Deutſchland. Bald hatte er ſich bleibend in Paris niedergelaſſen, von wo uns 
aber ſeither jedes ſeiner ſinnigen Clavierſtücke wie ein Liebesgruß die Verſicherung 
bringt, daß er im Kopf und Herzen deutſch geblieben. 


2. Geiger. 


Den Stand der Violinvirtuoſität in Wien während der Periode 1800 bis 
1830 charakteriſirt uns am ſprechendſten das berühmte vierblätterige Kleeblatt: 
Clement, Schuppanzigh, Mayſeder und Böhm. Dieſe vier trefflichen 
Geiger, faſt ununterbrochen in Wien wirkend und mit dem ganzen Muſikleben 
daſelbſt eng verwachſen, haben in ihrem Fach dieſe Periode anhaltend beherrſcht. 
Die beiden älteren, Clement und Schuppanzigh, reichen mit den Anfängen ihrer 
Thätigkeit noch ins vorige Jahrhundert und glänzen vornehmlich in den erſten 
15 Jahren des gegenwärtigen; Mayſeder und Böhm ſchießen neben ihnen raſch 
als junge Talente auf, und entfalten ihre höchſte Meiſterſchaft in den zwanziger 
Jahren. 

Franz Clement?) hatte ſeine Carriere als Wunderkind begonnen, und 
namentlich in England Furore gemacht, wo er unter anderem in Oxford bei 


erſten heftigen Anzeichen ſeines Bruſtleidens, das durch einen längeren Aufenthalt 
auf der Inſel Majorka gemildert, mit dem J. 1840 um ſo verderblicher wieder ſich 
einſtellte und anwuchs, bis der Tod am 17. October 1849 ſein Leiden endete. 

1) Stephan Heller, geb. 1814 in Peſt, nahm in Wien Clavierunterricht bei 
Czerny, dann bei A. Halm. In den Jahren 1827 und 1828 concertirte er in Wien, 
worauf er mit ſeinem Vater eine längere Kunſtreiſe unternahm. Von 1830 bis 1838 
verweilte er in Augsburg, hierauf ließ er ſich in Paris nieder, wo er gegen— 
wärtig lebt. 

2) Franz Clement, 1784 in Wien geboren, wurde 1802 Orcheſterdirector im 
Theater an der Wien. Im J. 1813 wurde Clement vou Carl 55 Weber als 
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Haydu's feierlicher Doctorpromotion ein Concert vortrug ). In Wien ent- 
wickelte er eine einflußreiche und eigenthümliche Thätigkeit. „Er ſpielt die Violine 
vortrefflich,“ ſchreibt im J. 1805 ein Wiener Correſpondent der A. M.-Z., 
„und in ſein er Art vielleicht einzig. Es iſt nicht das kühne, markige, kraftvolle 
Spiel, das die Viottiſche Schule charakteriſirt, aber eine unbeſchreibliche Zier— 
lichkeit, Nettigkeit und Eleganz.“ Als Orcheſterdirector des Theaters an der 
Wien hatte er das Benefice eines jährlichen Concertes daſelbſt. In einem der—⸗ 
ſelben (23. December 1806) ſpielte er zum erſten Mal das für ihn geſchriebene 
Violin⸗Concert von Beethoven 2), wie er denn überhaupt als begeiſterter Ver— 
ehrer Beethoven's vielfach für deſſen Muſik thätig war, als Coneertſpieler wie 
als Dirigent der Würth'ſchen Muſikproductionen und (nach Herring's Abgang) 
der Liebhaber-Concerte im Univerſitätsſaal. Als Orcheſterdirector imponirte er 
namentlich durch ſein fabelhaftes Gedächtniß. Er hatte unter anderen einen voll— 
ſtändigen Clavierauszug der „Schöpfung“ von Haydn aus dem Gedächtniß ge— 
macht, den Haydn zur Herausgabe adoptirte. (Spohr, Selbſtbiogr. I. 175.) 
Als Componiſt und Virtuoſe liebte Clement allerlei Sonderbarkeiten und Effect— 
chen, die bald abſtumpften. So melden die Vaterländ. Blätter vom J. 1808, 
Clement's Ruhm ſei ſchon im Abnehmen, „weil ſich der Geſchmack jetzt mehr 
gegen einen ſchönen Ton und ſoliden Vortrag als gegen Zeichen und Wunder 


Ordefterdivector nach Prag engagirt, wo er 4 Jahre lang blieb. Hierauf kehrte 
er nach Wien in ſeine frühere Stellung zurück und nahm ſeine jährlichen Con- 
certe im Wiedner Theater wieder auf. Im J. 1821 begleitete er die Catalani 
als muſikaliſcher Adjutant auf ihren Kunſtreiſen, kam aber wieder nach Wien, wo 
er durch ſeine unordentliche Lebensweiſe als Menſch wie als Küunſtler immer tiefer 
ſank. Kaiſer Alexander, ſein warmer Bewunderer, hatte ihm nacheinander mehrere 
koſtbare italieniſche Geigen geſchenkt, die Clement bald darauf an den erſten beſten 
Inſtrumentenmacher verkaufte. Ferd. v. Seyfried ſchildert ihn (in ſeiner „Rückſchau“ 
p. 70) als einen cyniſchen Sonderling von kleiner gedrungener Geſtalt, mit eingezo— 
genem Halſe, Sommer und Winter in leichtem Röckchen, ſtets vernachläſſigt und 
ſchmutzig. Er ging im J. 1842 in Wien kümmerlich zu Ende. 

) Abbé Vogler ſchreibt aus London, am 6. Juni 1790, au die „Muſika⸗ 
liſche Correſpondenz der deutſchen philharmoniſchen Geſellſchaft“ in Speyer: „Den 
2. Juni habe ich hier einem Concert in Hanover Square beygewohnt, wo 2 junge 
Helden auf der Violine miteinander wetteiferten: Clement aus Wien, 8 ½ Jahr alt, 
und Bridgetower aus Afrika, 10 Jahre alt“. 

2) Dieſes D dur-Concert, welches Beethoven mit Berückſichtigung von Clement's 
künſtleriſchen Eigenheiten ſchrieb (kurzer Bogen nach alt-ätalieniſcher Schule, Beherr— 
ſchung der höchſten Applicatur) fand wenig Beifall. Da überdies die meiſten Violin— 
ſpieler es wegen der hohen Applicaturſtellen als unausführbar denuncirten, verwan— 
delte es Beethoven in ein Clavier-Concert. Es blieb in dieſer Form unbekannt, 
erſt die neuere Zeit wurde dem herrlichen Werke in ſeiner urſprünglichen Geſtalt 
gerecht. (Schindler I. S. 140.) Die Clavierbearbeitung erſchien 1808, das Original⸗ 
Violin-Concert (Stefan v. Breuning dedieirt) als op. 61 im J. 1809. 
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neigt.“ Dieſe Tendenz, eine Folge ſeiner frühreifen Triumphe als Wunderkind, 
wuchs mit den Jahren bis zur vollſtändigen Charlatanerie. 

Neben Clement hat in anderer Weiſe Ignaz Schuppanzigh ') eine 
wichtige und rühmliche Rolle geſpielt. Als Soliſt, im Vortrage von Bravour— 
ſtücken war er nicht hervorragend, ſeine Corpulenz machte ihm leichte Behendig— 
keit etwas mühſam und ſeine kurzen, dicken Finger befanden ſich ſehr unbequem 
in der Applicatur. Auch als Orcheſterdirector (er leitete die Augarten-Concerte 
u. A.) wurde er nicht unbedingt gerühmt, wenn man ihm auch Feuer und Energie 
zugeſtand. Das Gebiet, auf welchem Schuppanzigh Großes leiſtete, war das 
Quartettſpiel 2). Das vorige Capitel hat hievon ausführlicher gehandelt. 

Sowohl Clement als Schuppanzigh wurden, noch auf der Höhe ihrer 
Virtuoſität, bald überragt von dem jungen Mayſeder. Joſeph Mayſeder, 
wie ſein Lehrer Schuppanzigh in Wien geboren (1789) und geſtorben (1 863), 
war öffentlich zum erſtenmal am 24. Juli 1800 im Augarten - Concert aufge⸗ 
treten und hatte anfangs in den Quartett-Productionen Schuppanzigh's die 
zweite Violine geſpielt. In den Jahren 1804 und 1805 ſehen wir ihn bereits als 
ſelbſtſtändigen Concertgeber mit ungetheiltem Beifall auftreten. Spohr nennt 
ihn ſchon im J. 1812 „den ausgezeichnetſten unter den Wiener Violinvirtuoſen.“ 
Obwohl zu jener Zeit wenig über 20 Jahre alt, wurde Mayſeder doch in den 
Privatkreiſen zum Wetteifer mit Spohr förmlich aufgefordert. Die Schönheit 
und Reinheit ſeines Tons, die Sicherheit und Eleganz ſeines Vortrags waren 


1) Ignaz Schuppanzigh, geb. 1776 in Wien, betrieb die Muſik anfangs 
als Dilettant. Nach Schönfeld's „Jahrbuch“ (p. 53) war er bereits im J. 1795 in 
allen muſikaliſchen Societäten bekannt, beliebt und geſucht. Zu Ende des vorigen 
Jahrhunderts trat er ſelbſtändig als Concertgeber, als Unternehmer der Augarten— 
Concerte, endlich 1804 als Unternehmer und Primgeiger öffentlicher Quartett-Pro⸗ 
ductionen auf. Der ruſſiſche Botſchafter in Wien, Graf Raſumowsky, ernannte ihn 
zu ſeinem Kammermuſicus, an der Spitze des berühmten ſogenannten Raſumowsky'⸗ 
ſchen Quartetts. Nach Auflöſung des letzteren (1816) machte Sch. mehrjährige län⸗ 
gere Reiſen, kehrte aber 1823 wieder nach Wien zurück, wo ev Mitglied der Hof— 
kapelle und 1828 Muſikdirector im Hofoperntheater wurde. Er ſtarb vom Schlag 
gerührt am 2. März 1830 in Wien. 

2) „Schuppanzigh iſt ein guter Quartettſpieler, trifft ſehr viel a vista; 
im Concertſpielen fehlt ihm jedoch das, was große Manier und freie Methode heißt. 
Er distonirt ſogar oft bei Doppelgriffen oder in hoher Applicatur, woran ſeine ſtarke 
Hand Schuld ſein mag.“ (Leipziger Allgemeine Muſikzeitung vom 15. October 1800.) 

Folgendermaßen lautet der Anſchlagszettel eines der früheſten und durch Mit⸗ 
wirkung Beethoven's intereſſanteſten Concerte von Schuppanzigh: 

„Donnerstag den 6. April 1796 hat Hr. Ignaz Schuppanzigh die Ehre 
in der Himmelpfortgaſſe in dem Saale des Herrn Hofträteurs Jahn Eine große 
muſikaliſche Akademie zu ſeinem Vortheile zu geben. 

1. Sinfonie von weiland Herrn Mozart. 2. Arie von Hrn. v. Beethoven, 
geſungen von Mad. Willmann. 3. Violin⸗Concert geſpielt von Hrn. Schuppan⸗ 
zigh. 4. Arie von Sarti, geſungen von Hrn. Codecaſa. 5. Ein Quintett auf dem 
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muftergiltig, — nur wünſchte man mitunter ſeinem Ausdruck mehr Wärme und 
Energie. Damit ſtimmt auch das Urtheil C. M. Weber's, der im J. 1813 
ſchreibt, Mayſeder's Spiel fet „ſehr brav, läßt aber kalt“. Da Mayſeder von 
früher Jugend ununterbrochen in Wien thätig, und niemals zu einer Kunſtreiſe 
zu bereden war, hat ſein Ruhm zwar nicht weite Fernen durchmeſſen, aber in 
Wien ſich unbeſtritten auf beneidenswerther Höhe erhalten. Hier ward ſeine 
ftetige, vom Beifalle des Publicums unwandelbar getragene Wirkſamkeit von 
großem Einfluſſe. In den Jahren 1810 bis 1830 beherrſchte er als Virtuoſe 
und Violincomponiſt das Wiener Muſikleben und erwarb mit ſeinen häufigen, 
einträglichen Concerten ein anſehnliches Vermögen. Mitglied der Hofcapelle 
wurde er ſchon im J. 1816. Als Concertgeber ſpielte Mayſeder nur eigene 
Compoſitionen. Die enorme Verbreitung dieſer zierlichen, dankbaren, aber flachen 
und coketten Concertſtücke (von denen etwa 60 publicirt ſind) hat nichts weniger 
als günſtig gewirkt. Mayſeder war für ſein Inſtrument der Hauptrepräſentant 
der damals graſſirenden Polonaiſen, Variationen und Potpourris, 
einer Richtung, in welcher faſt alle Wiener Violin-Componiſten ihn nacheiferten. 
Gleichzeitig arbeiteten ebenſo rüſtig im ſelben Modeartikel für das Clavier 
Moſcheles, zum Theil auch Hummel, kleinerer Virtuoſen gar nicht zu ge— 
denken. Die Zahl der Polonaiſen, Variationen und Potpourris, welche in den 
Jahren 1810 bis 1830 auf allen exiſtirenden Soloinſtrumenten in Wien öffent⸗ 
lich geſpielt wurden, iſt unabſehbar. Ein Blick auf die Concertprogramme jener 
Zeit genügt, um die übergroße Herrſchaft des Bequem-Gefälligen, Süßlich— 
Glatten zu erkennen und die traurige Verflachung des Geſchmacks in den Vir— 
tuoſen⸗Concerten zu conſtatiren. Mayſeder's Beiſpiel war hierin mit das entſchei— 
dendſte. Die „Ducaten-Concerte“, welche Mayſeder gemeinſam mit Mo— 
ſcheles und Giuliani im landſtändiſchen Saal gab (1818) waren die elegan— 
teſte und bezeichnendſte Verkörperung dieſes flachen Virtuoſengeiſtes. Mayſeder ſchloß 
ſeine eigentliche Concertcarriere im Hofoperntheater am Tage nach Paganini's 
erſten Auftreten in Wien (1828). Hierauf zog er ſich faft gänzlich vom Concert— 
ſaal zurück (nur im J. 1835 gab er nach langer Pauſe noch ein Concert mit 
Merk) und wirkte nur als Soloſpieler im Hofoperntheater, und als Quartett- 
ſpieler in wenigen Privatkreiſen. Zuletzt nur mehr im Hauſe des muſikliebenden 
greiſen Fürſten C. Czartoryski. Hier hatte ich ſelbſt noch die Freude, den 
berühmten Veteran zu hören und den ſüßen, glockenreinen Ton, die unübertreff— 
liche Sauberkeit ſeiner Technik, die noble Grazie ſeines Vortrags zu bewundern. 
In Haydn'ſcher Muſik war M. vollendet zu nennen, zunächſt ſtand fein Vortrag 
Mozart'ſcher, Spohr fer und natürlich ſeiner eigenen zahlreichen Quartette. 
Von Beethoven liebte er nur die erſten Quartette, für die ſpäteren fehlte ihm 


Fortepiano mit 4 blaſenden Inſtrumenten accompagnirt, geſpielt und componirt von 
Hrn. L. v. Beethoven. 6. Variationen auf der Violine, geſpielt von Hrn. Schup⸗ 
panzigh. 7. Eine Schlußſiufonie. 
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Liebe und Verſtändniß, wohl auch Größe und Leidenſchaft. Von den Schülern 
Schuppanzigh's iſt außer Mayſeder noch Joſef Strauß (geb. 1798 in Brünn) 
bekannt geworden. Er ſpielte als 12jähriger Knabe mit Beifall im Theater an 
der Wien. Da er jedoch ſchon im Jahre 1821 Wien verließ, in Peſt und 
Temesvar, dann in Carlsruhe als Capellmeiſter war, wo er bis zu ſeinem Tode 
(1866) verblieb, iſt er in Wien als Virtuoſe bald verſchollen. 

Joſef Böhm!) war als junger unbekannter Geiger im Jahre 1816 
von Peſt nach Wien gekommen, wo er in den Zwiſchenacten einer Burgtheater— 
vorſtellung mit einem Concert von R. Kreutzer und Variationen von Fr. 
Weiß debütirte. Sein Spiel fand allgemeinen Beifall; die Kritik lobte über⸗ 
dies „ſeine Kühnheit und Geiſtesgegenwart, denn er ſtand vorn auf der 
Bühne, frei und allein, nicht hinter einem Pulte“. (Wiener Modezeitung.) Aus 
dieſer intereſſanten Bemerkung erhellt, daß Böhm einer der Erſten war, der 
in Wien vor dem Publicum auswendig ſpielte, eine Uebung, die erſt durch 
Paganini's Beiſpiel bei den Geigern etwas allgemeiner wurde. Böhm ſetzte 
die durch Schuppanzigh's Ueberſiedlung nach Rußland verwaiste Ouartett⸗ 
unternehmung fort, unternahm 1818 gemeinſchaftlich mit dem Pianiſten 
Peter Pixis eine Kunſtreiſe nach Italien und ſpielte in den folgenden Jahren 
fleißig in Wien in eigenen und fremden Concerten. Ohne Böhm oder Ma y⸗ 
jeder gab es in den zwanziger Jahren keine Wohlthätigkeitsakademie, die ſich 
ſehen laſſen konnte. Böhm, welcher eine Zeit lang den Unterricht Rode's ge⸗ 
noſſen, imponirte vorzüglich durch unfehlbare Reinheit und durch großen, edlen 
Ton. Als Componiſt folgte er zumeiſt der Mayſeder'ſchen Moderichtung. All⸗ 
mälig wandte ſich Böhm immer mehr vom Concertſpiel ab, theils infolge einer 
eigenthümlichen Aengſtlichkeit, die ſich wie eine fixe Idee in ihm feſtſetzte, theils 
in der Abſicht, ſeine ganze Kraft dem Unterricht zu widmen. Für ſeine ausge⸗ 
zeichnete und erfolgreiche pädagogiſche Thätigkeit ſprechen die Namen ſeiner Schü⸗ 
ler H. W. Ernſt, Joachim, Hellmesberger, Grün rc. laut genug. Aus 
der Oeffentlichkeit ſchied Böhm vollſtändig mit dem Jahre 1827, ſo daß 
unſre jüngere Generation ſich nicht rühmen kann, den noch mit jugendlicher 
Rüſtigkeit unter uns wandelnden Veteran ſpielen gehört zu haben. 

Unter den jüngeren einheimiſchen Geigern, welche neben Mayſeder und 
Böhm in den Jahren 1810 — 1820 häufig concertirten, iſt zunächſt Franz Pe⸗ 

chatſchek?) zu nennen. Er hatte ſein Debut als eilfjähriger Knabe 1805 in 


1) Joſef Böhm iſt in Peſt und zwar nach ſeiner eigenen beſtimmten Mit⸗ 
theilung am 4. April 1795 geboren (nicht 1785, wie faſt alle Handbücher melden). 
Mitglied der Hofcapelle wurde B. im J. 1821. 

2) Franz Pechatſchek, geb. in Wien 1793, war der Sohn des böhmiſchen 
Walzercomponiſten P., welcher, eine Art Vorläufer von Strauß und Lanner, in Wien 
große Beliebtheit genoß. Schon im Jahre 1803 concertirte der junge P. mit ſeinem 
Vater in Prag. Im Jahre 1820 wurde er als erſter Violinſpieler nach Stuttgart 
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einem Prater-Concert gemacht. Später zweiter Orcheſterdirector im Theater an 
der Wien, wurde P. einer der fleißigſten Concertgeber und Concertſpieler. Wie 
alle damaligen Virtuoſen glaubte P. mit eigenen Compoſitionen glänzen zu müſſen, 
brillante Flachheiten, denen nichts Gutes nachzurühmen war. Außer Pechatſchek 
machten ſich noch in zweiter Linie 1810 die Geiger Emanuel Foita (auch Foyta) h), 
Luigi Tommafini2), Eduard Jaells) und Georg Hellmesberger d. ä.) 
bekannt, ſowie der 15jährige C. M. Bocklet, der 1818 ſeine Carriere als viel— 
verſprechender Geiger begann, um ſie bald darauf als weit bedeutenderer Pianiſt 
fortzuſetzen und zu ſchließen. (Vergl. S. 222.) Gegen Ausgang der zwanziger 
Jahre tauchen ferner die einheimiſchen jungen Violinſpieler Beneſch “), Stre— 
binger®) und Leop. Janſa) auf, deren Thätigkeit übrigens mehr in die dreißiger 


berufen und beſuchte Wien von dort im Jahre 1822. Später ging er als Concert⸗ 
meiſter nach Carlsruhe, wo er im Jahre 1840 ſtarb. P. hatte in den Jahren 1824 
und 25 viele Concerte in Süddeutſchland mit beſtem Erfolg gegeben. Weniger glückte 
es ihm in Paris 1832: nach Fétis war damals fein Spiel nichts als eine ſchwache 
Nachahmung Paganini's und fand keinen Beifall. 

1) Wahrſcheinlich ein Sohn des in Prag 1796 verſtorbenen Componiſten und 
Violinſpielers Franz Foyta. 

2) Sohn des namhaften italieniſchen Violinſpielers Luigi T., welcher gleichzeitig 
mit Haydn und noch i. J. 1790 Orcheſterdirector der Eſterhazy'ſchen Capelle war. 

3) Ed. Jaell concertirte in Wien nicht ohne Beifall in den Jahren 1818 bis 
1830, wo er eine Anſtellung als erſter Geiger in Trieſt fand. Er iſt der Vater des 
renommirten Piauiſten Alfred Jaell, den er auf deſſen erſter Kunſtreiſe nach Venedig 
und Mailand 1843 begleitete. 

4) Georg Hellmesberger, geb. 1800 in Wien, wurde nach Austritt Franz 
Schubert's Sängerknabe in der Hofcapelle. Von den theologiſchen Studien, denen 
er ſich widmen wollte, zog ihn bald die Liebe zur Muſik ab. Schüler von Emanuel 
Förſter, ſpäter von Joſef Böhm, war H. bald einer der tüchtigſten Geiger in 
Wien. Im Jahre 1828 wurde er an Schuppanzigh's Stelle Orcheſterdirector im 
Hofoperntheater, bald darauf Mitglied der Hofeapelle und Profeſſor des Violinſpiels 
am Conſervatorium. Er iſt der Vater und erſte Lehrer der beiden Violinvirtuoſen 
Georg und Joſef H., von denen der erſte frühzeitig ſtarb (1853 in Hannover), 
während der letztere gegenwärtig als Concertmeiſter und Director des Conſervatoriums 
in Wien wirkt. Georg H., der Vater, trat im Jahre 1867 in den Ruheſtand. 

>) Joſef Beneſch, geb. 1795 in Mähren, wirkte eine Zeit lang in Privat- 
orcheſtern, begleitete 1819 den jungen Sigmund v. Braun, ein geigendes Wunder— 
kind, auf einer Kunſtreiſe in Italien und wurde 1832 Orcheſterdirector der Philhar— 
moniſchen Geſellſchaft in Leibach, zu deren Aufblühen er viel beitrug. Im Jahre 
1828 fixirte er ſich in Wien, wo er 1832 Mitglied der Hofcapelle wurde. 

5) Mathias Strebinger, geb. 1807 in Niederöſterreich, wurde 1822 Violin— 
ſpieler im Hofoperntheater, wo er mitunter Mayſeder ſupplirte, und 1843 Mitglied 
der Hofcapelle. Er concertivte mehrmals im Lauf der zwanziger Jahre. Gegenwärtig 
Director der Balletmuſik im Hofoperntheater, hat er in dieſem Fach manche glänzende 
Compoſition geliefert. 

) Leop. Janſa, geb. 1796 in Böhmen, kam, anfangs in der Abſicht Jura 
zu ſtudieren, 1817 nach Wien, nahm daſelbſt Unterricht in der Compoſitionslehre bei 
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und vierziger Jahre fällt. — Als Violaſpieler nahm in dieſer Periode Franz 
Weiß!) in Wien den erſten Rang ein, der treffliche Bratſchiſt des Schuppan— 
zigh'ſchen Quartettes. Er gab ziemlich regelmäßig eigene Concerte, meiſt Kam— 
mermuſik enthaltend, und mit ſtark betonter Abſicht, als Componiſt zu glänzen. 
Auch Böhm und andere ihm befreundete Künſtler trugen zeitweilig etwas von 
Weiß' Compoſitionen vor; letztere ſind trotzdem längſt ſpurlos verſchollen. 

Ein ſeltſames Licht auf die damalige Spielweiſe der Wiener Geiger wirft 
übrigens ein offener Brief, den der alte Salieri im Jahre 1814 in italieniſcher 
und deutſcher Sprache drucken und vertheilen ließ. Derſelbe iſt an die neugegrün— 
dete Geſellſchaft der Muſikfreunde adreſſirt und bittet um Abſtellung der moder— 
nen „grimaſſirten Manier“ der Geiger 2). Salieri hatte dieſelbe Mahnung ſchon 
im Jahre 1811 in viel ſchärferen Ausdrücken an die Orcheſterdirigenten der Hof— 


Em. Förſter und gelangte 1824 als Violinſpieler in die Hofcapelle. Im J. 1845 
rief er die ſeit Schuppanzigh's Tod ruhenden Quartett-Productionen wieder ins Leben. 
Im Jahre 1850 begab er ſich nach London, wo er noch lebt. 

1) Franz Weiß, Bratſchiſt beim Fürſten Raſumowsky, geb. 1778 in Schle— 
ſien, + 1830 in Wien. Es find von ihm eine Reihe von Quartetten, Quintetten, 
Variationen ꝛc. gedruckt. 


2) Das Manifeſt lautet: 

„Die einſichtsvollen Profeſſoren der Tonkunſt ſuchen mit aller möglichen 
Mühe die ſich ſeit einiger Zeit unter mehreren Tonkünſtlern ſowohl im Singen als 
im Spielen der Bogen-Inſtrumente eingeſchlichene falſche Methode zu verbannen, 
welche unter der Benennung der maniera languida, smorfios a bekaunt iſt 
und man füglich die kraftloſe und grimaſſirte Manier nennen könnte. 


Die Violin-Bratſchen⸗ und Violoncellſpieler verfallen in dieſelbe, wenn ſie 
mit einem Finger zwiſchen einem und dem andern Tone auf einer der Seiten 
ihres Inſtrumentes hinauf oder hinunter gleiten, die Sänger hingegen bedienen ſich 
ihrer, wenn ſie bei den Sprüngen oder Intervallen die Stimme nicht mit Grazie 
und wahrer Kunſt tragen, ſondern ſie zerren und ſchleifen, wie ein Kind, das weint, 
oder eine Katze, die miaut. Das ſonderbarſte hierbey ift, daß die Spieler der Bogen— 
Inſtrumente und die Sänger, welche ſich dieſer Methode bedienen, in dem Wahn 
ſtehen, mit einem ernſthaften Ausdruck zu ſpielen und zu ſingen, und damit gerade 
die entgegengeſetzte Wirkung hervorbringen, indem dieſe Manier nur manchmal als 
Scherz im Komiſchen angebracht werden kann. 

Da nun alle Compoſitoren ohne Ausnahme nichts eifriger wünſchen, als 
daß dieſe wahrhaft lächerliche und falſche Methode bey Ausübung der Tonkunſt 
ganz ausgerottet werden möchte, macht es ſich Unterzeichneter zur Pflicht, aus Liebe 
zu ſeiner Kunſt und zur Ehre der Dilettanten-Geſellſchaft, deren Mitglied zu ſein 
er ſtolz iſt, ſie inſtändig zu bitten: wenn ja unter ihr ein Anhänger dieſer äußerſt 
geſchmackloſen Manier ſich befinden ſollte, dieſem Wunſche der einſichtsvollen 
Profeſſoren zu entſprechen. Das Bedürfniß ſeiner Erfüllung iſt jetzt um ſo drin⸗ 
gender, als das Unternehmen dieſer achtungswürdigen Geſellſchaft, die Kunſtwerke 
der ausgezeichneteſten Meiſter zur Beförderung des einzig wahren und preiswür— 
digen Zweckes der Wohlthätigkeit öffentlich auszuführen, aus Achtung für das 
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theater ergehen laſſen. Nach der Meinung der Leipz. A. M.⸗Z. (Nr. 12 von 
1811) ſchreibt ſich dieſe Manier von einer Spielerei des berühmten Lolli her, 
die er ſelbſt „Katzen-Concert“ nannte. Ob dieſe Herleitung von Lolli nicht in der 
Zeit zu weit zurückgreift (Virtuoſeneffecte verblaſſen ſchnell), mag dahingeſtellt 
bleiben. é 

Was von fremden Violinvirtuoſen anfangs dieſes Jahrhunderts nach 
Wien kam, war von untergeordneter Bedeutung. Wir finden im Jahre 1804 
den Geiger Thieriot !), bekannter durch feine Freundſchaft mit Jean Paul als 
durch ſeine künſtleriſchen Thaten. (Vergl. Jean Paul's nachgelaſſenen Briefwech⸗ 
fel, herausg. von Ernſt Förſter.) Dann folgten zwei Violinſpielerinnen: Demoi— 
ſelle Blangini (1805) und Mad. Gerbini, Schülerin Pugnani's (1807), 
endlich der junge Lafont?) (1808). An der Gerbini wurde die „faſt mann- 
liche Kraft und Präciſion“ bewundert; Lafont's etwas äußerliche Virtuoſität 
ſchien kalt zu laſſen. Im Jahre 1805 verweilte Baillot, der Vater der fran— 
zöſiſchen Violinſchule, auf der Durchreiſe nach Rußland einige Zeit in Wien, 
ohne jedoch öffentlich zu ſpielen. Desgleichen war Rudolf Kreutzer 1804 in 
Wien (bei welcher Gelegenheit ihm Beethoven die berühmte Violinſonate op. 47 
dedicirte), ſpielte aber nicht öffentlich. Auch im folgenden Decennium (1810 bis 
1820) war die Zahl der fremden Virtuoſen gering. Doch verbreitete einen un— 
gewöhnlichen Glanz das faſt gleichzeitige Erſcheinen dreier berühmter Geiger in 
derſelben Saiſon 1812 auf 1813: Polledro, Spohr und Rode. 

Polledro ), einer der beſten Geiger der äußerlich glänzenden, aber flachen 
und ſinnlichen italieniſchen Epigonenperiode, trat zuerſt auf und zwar im März 
Publicum, und dieſe Meiſter ſelbſt, die große, ernſthafte und wahre Methode, 
bey ihrer Aufführung zur unerläßlichen Nothwendigkeit, ja man darf hinzuſetzen zur 
Pflicht macht. 

Wien im May 1814. 


Anton Salieri, 
k. k. Hofeapellmeiſter in Wien.“ 


) Paul Thieriot, geb. um 1775, lebte Anfangs in Leipzig, machte dann 
eine Reiſe nach Paris, wirkte von 1802— 1808 als erſter Violiniſt in Leipzig, das er 
verließ, um eine vortheilhafte Anſtellung in Ywerdun anzunehmen. 


2) Charles Philippe Lafont, geb. in Paris 1781, hatte ſchon als Knabe con— 
certirt und machte 1806—1808 eine große Kunſtreiſe nach Deutſchland, England 2c. 
Als Rode nach Paris zurückkehrte, nahm L. ſeinen Platz als erſter Violiniſt in der 
kaiſ. Capelle zu Petersburg ein. Im Jahre 1831 unternahm er abermals eine Reiſe 
nach Deutſchland mit H. Herz. Auf einer ſpäteren Reiſe mit Herz ſtarb er infolge 
eines Sturzes der Poſtchaiſe zwiſchen Bagneres und Tarbes 1839. 

) Johann Baptiſt Polledro, geb. 1776 bei Turin, eine Zeit lang Schüler 
Pugnani's, als Violinſpieler in Mailand, dann in Bergamo angeſtellt, verließ 1799 
der Kriegsereigniſſe wegen Italien und lebte fünf Jahre in Moskau, dann in Peters— 
burg. Von 1809—1812 concertirte er in Deutſchland, 1814 in Italien. Endlich 
wurde er 1815 Capellmeiſter in Turin, wo er 1840 ſtarb. 
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1812. Die Kritik rühmte ſein Spiel, das „wirklich groß, alle kleinliche Ver— 
zierung und ſogar das Staccato ganz ausſchließt“. Polledro war der erſte oder 
einer der erſten Virtuoſen, die in Wien nach dem Concert hervorgerufen wurden, 
eine bishin nur im Theater übliche Ehrenbezeugung. (A. M.-Z. von 1812.) Im 
Sommer desſelben Jahres gab Polledro gemeinſchaftlich mit Beethoven in 
dem Badeort Franzensbad ein Concert zum Beſten der Abgebrannten von Baden. 
Polledro ſpielte mit Beethoven eine Sonate von letzterem (op. 477). Den 
Schluß machte eine freie Fantaſie von Beethoven. 

Bald darauf erſchien L. Spohr!) und gab am 17. December 1812 ſein 
erſtes, am 14. Jänner 1813 ſein zweites Concert im kleinen Redoutenſaal 
vor ſehr zahlreichem Publicum. Der günſtige Ruf, der ihm vorangegangen, 
wurde in Wien glänzend beſtätigt. „Herr Spohr,“ ſchrieb man nach ſeinem 
Concert, „iſt unſtreitig im Angenehmen und Zarten die Nachtigall unter allen 
jetzt lebenden Violinſpielern. Es iſt kaum möglich, ein Adagio mit mehr 
Zartheit und doch ſo deutlich, verbunden mit dem geläuterteſten Geſchmack, vor— 
zutragen.“ Er wurde zweimal gerufen, eine Ehre, die vor ihm nur Polledro 
wiederfuhr. In Spohr's Concerte wirkte ſtets ſeine Gattin Dorothea als 
Harfenvirtuoſin mit. Die Duos für Harfe und Violine, welche Spohr eigens 
für ſich und ſeine Frau geſetzt hatte, trugen zu dem Erfolg nicht wenig bei. 
Spohr wurde natürlich in viele geſellige Kreiſe gezogen und mußte die 
„Muſikpartien“ bei Prof. Zizius und den übrigen renommirten Dilettanten 
verſchönern. In ſolchen Privatgeſellſchaften begann er gern mit einem klaſſi⸗ 
ſchen Quartett, holte aber gegen Schluß des Abends eines ſeiner ſchwereren 
und brillanteren Potpourris herbei. Für Spohr, welcher damals ſchon den 
Ruf des beſten Componiſten unter den Violinſpielern und des beſten Geigers 
unter den Componiſten genoß, war es natürlich auch wichtig, in Wien ſeinen 
Compoſitionen Geltung zu verſchaffen. Gleich fein erſtes Concert leitete Spohr 


1) Ludwig Spohr, geb. 5. April 1784 in Braunſchweig (die Angaben der 
meiſten Handbücher, Spohr ſei 1782 oder 1783 in Seeſen geboren, ſind falſch), 
wurde ſchon mit 14 Jahren der herzoglichen Capelle eingereiht. Drei Jahre ſpäter 
genoß er den Unterricht Franz Eck's, damals des berühmteſten deutſchen Geigers. 
Er begleitete dieſen ſeinen Meiſter auf einer Reiſe nach Rußland, unternahm dann 
ſelbſt (1804) eine Kunſtreiſe in Deutſchland und 1807 eine zweite mit ſeiner jungen 
Gattin Dorothea. Nach verſchiedenen großen Reiſen nahm Spohr einen Ruf als 
Capellmeiſter (ſpäter Generalmuſikdirector) in Caſſel an. Er ſtarb daſelbſt, hochbetagt 
und hochgeehrt, i. J. 1859. — Spohr's erſte Frau, Dorothea, Tochter der Sän⸗ 
gerin Scheidler vom Gothaer Theater, iſt geb. i. J. 1787 und ſtarb 1834 in Caſſel. 
Sie war auch eine tüchtige Pianiſtin und producirte ſich als ſolche, als ſie in ſpäte⸗ 
ren Jahren ſich ihrer Geſundheit wegen des Harfenſpiels enthalten mußte. Für ſie 
ſchrieb Spohr fein Clavierquintett mit Blasinſtrumenten op. 52. Auch Spohr's zweite 
Frau, aus Rudolſtadt gebürtig, war eine fertige Pianiſtin und ließ ſich in Berlin 
(1845) und Frankfurt (1846) mit Compoſitionen ihres Gatten hören. 
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mit dent erſten Satz ſeiner Es dur-Sinfonie ein, welcher jedoch ob der „unmäßigen 
Länge“ wenig Wirkung machte. Nicht viel beſſer erging es ſeinem Oratorium 
„Das jüngſte Gericht“ (Text von Aug. Arnold), das am 21. und 24. Jänner 
1813 durch die Tonkünſtler-Societät im großen Redoutenſaal aufgeführt wurde. 
(Vergl. S. 199). Spohr geſteht ſelbſt in ſeiner Biographie, daß er in Wien mehr 
durch ſein Spiel als durch ſeine Compoſitionen reuſſirt habe. Dennoch brachen 
ſich bald einige ſeiner Streichquartette und manches brillante Concertſtück Bahn. 
Seine volle Reife als Componiſt hatte Spohr damals noch nicht erlangt; erſt 
nach dem Wiener Aufenthalt erſchienen ſeine bedeutenderen Arbeiten !). Das 
von Spohr geleitete Theaterorcheſter (an der Wien) war ſeinem Ausſpruch zu— 
folge damals das beſte in der Reſidenz. Seine Frau wirkte darin als Harfen— 
ſpielerin mit, ſein Bruder Ferdinand und ſein Schüler M. Hauptmann als 
Violinſpieler. Spohr löſte ſeinen Contract mit dem Theater an der Wien zu 
Ende des Jahres 1814 (im December gab er ein Concert mit dem Guitarre⸗ 
virtuofen M. Giuliani) und verließ Wien im März 1815 definitiv, um eine 
längere Kunſtreiſe zu unternehmen. Sein Abſchieds-Concert fand im Februar 
1815 im kleinen Redoutenſaal ſtatt und brachte ein neues Concert und ein Pot— 
pourri für die Violine, ein Potpourri für Violine und Harfe, dann eine Arie 
aus „Alruna“ — Alles von Spohr's Compoſition. — Ganz ohne Einfluß iſt 
Spohr, der Begründer der deutſchen Violinſchule, keineswegs auf die Wiener 
Violinſpieler geblieben, in deren Mitte er ja zwei Jahre zugebracht. Doch trat 
in Wien unter der Führung des vorzugsweiſe glänzenden und gefälligen May— 
ſeder bald eine mehr virtuofe Tendenz zu Tage. Nach Waſielewsky's Be— 
merkung zeigt die Wiener Schule, mit Spohr verglichen, „den natürlichen Gegen— 
ſatz zwiſchen ſüddeutſchem, mehr ſinnlich-äußerlichem (wenn auch ſpirituellem) und 
norddeutſchem, ernſtem, innerlich geartetem Weſen“. 

Vierzehn Tage nach Spohr's erſtem Concert traf Rode?) aus Paris in 
Wien ein und gab am 21. Jänner 1813 fein erſtes Concert im großen Redou— 


) Eine der duftigſten Blüten aus ſeinem Kranz war allerdings dem Wiener 
Publicum zugedacht: die Oper „Fauſt“. Spohr hatte das Libretto (von dem Wiener 
Schriftſteller Bernard) binnen vier Monaten mit großer Begeiſterung componirt 
und für das Theater an der Wien beſtimmt. Die Rolle des Fauſt war für Forti, 
Hugo für Wild, Mefiſto für Wein müller, Kunigunde für Mad. Campi geſchrie— 
ben. Leider entzweite ſich Spohr mit dem Grafen Palffy, Intendanten dieſes Thea— 
ers, und „Fauſt“ erlebte ſeine erſte Aufführung nicht in Wien, ſondern in Prag 
unter C. M. Weber's Leitung am 1. Sept. 1816. Hierauf wurde die Aufführung 
an der Berliner Oper durch Meyerbeer veranlaßt, der die Arbeit in Wien ent— 
ſtehen geſehen und mit großem Intereſſe verfolgt hatte. „Hatte ich einige Nummern 
vollendet“, erzählt Spohr in ſeiner Selbſtbiographie (J. 191), „ſo eilte ich damit zu 
Meyerbeer, der ſie aus der Partitur ſpielte.“ 

2) Pierre Rode, geb. 1774 in Bordeaux, Schüler von Viotti, debutirte 1790 
in Paris mit dem 13ten Concert ſeines Meiſters. Seine Glanzepoche begann mit 
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tenſaal. Spohr fand den berühmten Violinvirtuoſen, der vor zehn Jahren ſein 
höchſtes Vorbild geweſen, zurückgeſchritten, ſein Spiel „kalt und manierirt“. Er 
bemerkte, daß Rode an techniſcher Sicherheit viel eingebüßt habe, die ſchwierig— 
ſten Stellen vereinfacht und trotzdem zaghaft und unſicher ſpiele. Die Kritik 
conſtatirte, daß Rode die Erwartungen des Wiener Publicums nicht ganz 
befriedigt hat. „Sein Bogenſtrich iſt lang und kräftig, ſein Ton ſtark, ja faſt 
zu ſtark, ſchneidend; Sprünge und Doppelgriffe gelingen vorzüglich, doch 
mangelt ihm das, was alle Herzen elektriſirt und hinreißt.“ (A. M.-Z. von 
1813.) Namentlich im Adagio ließ er kalt, und damit war Spohr's Sieg 
über ihn entſchieden. Rode ſpielte faſt nur eigene Stücke, ſeine Compoſitionen 
bildeten ſeit mehr als 15 Jahren einen der unentbehrlichſten Beſtandtheile des 
Repertoirs aller Violinſpieler. Sein erſtes Concert in Wien war durch den 
erſten Satz von Beethoven's B dur-Sinfonie eingeleitet, Wild und die Seſſi 
ſangen. 

Außer Spohr, Polledro und Rode hörte man in Wien in dem De— 
cennium 1810—1820 eine Anzahl tüchtiger Geiger des Auslandes. Aus deut— 
ſcher Schule ſind zunächſt Ferd. Fränzel, Friedrich Pixis und C. A. Seidler 
zu nennen. Der königlich bayeriſche Hofmuſikdirector Ferdinand Fränzel (ge— 
boren 1770, + 1833), Sohn und Schüler des einſt hochgeſchätzten Ignaz Frän— 
zel in Mannheim und dieſem als Componiſt und Virtuoſe weit überlegen (ver— 
gleiche S. 108), ſpielte im Jahre 1814 im Kärntnerthor-Theater. Spohr, der 
Fränzel's Spiel im Jahre 1802 ungemein gelobt hatte, fand es 1815 „veraltet“ 
— ein Beweis, welch' bedeutender Umſchwung im Violinſpiel ſich zu Anfang die— 
ſes Jahrhunderts vollzogen. — Carl Auguſt Seidler (geb. 1778 in Berlin) 
ließ ſich, nachdem er ſchon im Jahre 1806 in Wien concertirt hatte, daſelbſt im 
Jahre 1811 förmlich nieder. Er gab jährlich ein eigenes Concert und ſpielte 
fleißig in zahlreichen Akademien, vom Publicum und der Kritik ſtets ſehr freundlich 
behandelt. Spohr rühmt ihm ſchönen Ton und ſauberes Spiel nach. Im Jahre 
1816 verließ er Wien mit ſeiner Gattin, der Sängerin Seidler-Wranitzky (We— 


ſeiner Anſtellung als Soloſpieler in der Privatcapelle des erſten Conſuls i. J. 1800. Nach 
3jährigem Aufenthalt in Petersburg und vielen Kuuſtreiſen fixirte er ſich in Berlin und 
heiratete daſelbſt (1814). Schließlich ſiegte die Sehuſucht nach ſeinem Vaterlande, er 
ließ ſich in Bordeaux nieder, das er nur einmal wegen einer Reiſe nach Paris im 
Jahre 1828 verließ. In Paris wurde er inne, daß man ſein Spiel — welches alle 
Sicherheit und Reinheit verloren hatte — nur noch aus mitleidiger Pietät applau— 
dire. Dieſe Enttäuſchung brach ihm das Herz; er kehrte krank nach Bordeaux zurück, 
wo er gelähmt und ſtumpfſinnig im Jahre 1830 ſtarb. — Die Angabe in Fétis' 
Lexikon (VII. 281), Beethoven habe für Rode während deſſen Wiener Aufenthalts 
die „deliciöſe Romanze“ componirt, iſt irrig. Von Beethoven find nur zwei Roman— 
zen für Violine bekannt, von denen die eine (op. 40) im Jahre 1803, die andere 
(op. 50) im Jahre 1805 bereits erſchienen war. (Vergl. Thayer's Chronol. Ver- 
zeichniß Nr. 102 und 104.) 
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ber's erſte Agathe), um einem Rufe nach Berlin Folge zu leiſten, wo er 1840 ſtarb. 
Auch Friedr. Pixis (geb. 1786 in Mannheim) hatte ſchon im Jahre 1806 Wien 
flüchtig berührt, im Jahre 1816 kam er als gereifterer Künſtler dahin zurück und 
gab, unterſtützt von ſeinem damals in Wien weilenden Bruder, dem Pianiſten 
Peter Pixis, einige Concerte im kleinen Redoutenſaal. (Vergl. S. 212.) Beide 
Brüder hatten ſchon als Knaben frühzeitig gemeinſam Kunſtreiſen mit ſchönem 
Erfolg unternommen. Friedrich (ein Schüler Fränzel's des Vaters) ſpielte be- 
reits im Jahre 1800 in Braunſchweig mit dem eben emporſtrebenden nur zwei 
Jahre älteren Spohr ein Doppel-Concert von Pleyel. Spohr ſpricht einmal 
(in ſeiner Selbſtbiographie) von „Pixis' falſchem, aber feurigem Spiel“, betont 
aber doch die günſtige Einwirkung, die er ſelbſt in ſeinen Braunſchweiger Anfän⸗ 
gen von Pixis erfahren. Pixis war einſichtsvoll genug, ſeine früh begonnene 
unruhige Virtuoſenlaufbahn nicht zu lange fortzuſetzen. Er trat 1811 in das 
neugegründete Conſervatorium in Prag ein, wo er als Lehrer und Orcheſterdiri— 
gent bis zu ſeinem Tode (1842) auf das Rühmlichſte wirkte. Anton Bohrer 
(1783 geboren, + 1852), ein Schüler R. Kreutzer's, ſtand zwar etwas 
im Schatten neben ſeinem Bruder Max, dem trefflichen Violoncellvirtuoſen, 
mit dem er ſtets gemeinſam concertirte, fand aber doch als Geiger wie als 
Componiſt die verdiente Anerkennung. Von geringerer Bedeutung waren die 
Concerte der Geiger Janſen (früher Pianiſt) Beckers (Schüler von Spohr) 
im J. 1815, und des württemberg. Kammermuſicus Ad. Wiehle (1819). 
Ernſt Fesca, Concertmeiſter in Carlsruhe und fruchtbarer Quartettencomponiſt 
(geb. 1789, + 1826), hat während ſeines Wiener Aufenthaltes im Jahre 1814 
jedenfalls nur in Privatcirkeln gefpielt, doch publicirte er daſelbſt die drei erſten 
Lieferungen ſeiner ſo beliebt gewordenen Quartette. Im Jahre 1817 kamen 
Rovelli!) und fein Schüler, der junge nachmals berühmte Bernhard Molique, 
nach Wien, ohne viel Aufmerkſamkeit zu erregen. Die M.-Z. rühmt Rovelli 
als einen „höchſt angenehmen Spieler, der durch ſeinen melodiöſen, ſchmeicheln— 
den Vortrag die Herzen der Zuhörer zu rühren weiß“. Ein anderer italieniſcher 
Geiger, der 1818 nach Wien kam, war Felix Radicati, Orehefterdivector aus 
Bologna (geb. 1778 in Turin). Er ließ ſich in Wien nieder, wo er mehrere 
Violincompoſitionen veröffentlichte und im Jahre 1823 in Folge eines Sturzes 
aus dem Wagen ſtarb. Paris ſandte im Jahre 1812 Madame Larcher, die 
zwei Concerte im kleinen Redoutenſaal gab, und den bekannten Violinvirtuoſen 
Mazas. Mazas), ein Schüler Baillot's und vorzugsweiſe Repräſentant 


) Pietro Rovelli, geb. 1793 in Parma, wurde einer der tüchtigſten Schüler 
von R. Kreutzer in Paris. Nach einigen daſelbſt verbrachten Jahren kehrte er nach 
Bergamo zurück, wo er als erſter Violinſpieler des Theaters im Jahre 1838 ſtarb. 
— In Wien heiratete er 1817 die Clavierſpielerin Micheline Förſter, eine Tochter 
des Componiſten und Lehrers Emanuel Förſter. 

2) Jacques-Féréol Mazas, geb. 1782 in Beziers, Baillot's Schüler am 
Pariſer Conſervatorium, verließ Paris 1811, um größere Kunſtreiſen zu machen. Im 


Geiger: Mazas, Boucher. 239 


der äußerlichen, virtuoſen Richtung der Pariſer Schule, verſtand damals die 
Wiener durch ſein brillantes, aber kaltes Spiel ebenſo wenig zu entzücken, als 
bei ſeinem zweiten, durch enorme Reclamen vorbereiteten Beſuch im J. 1826. 
Publicum und Kritik waren in dem Urtheile einig, Mazas ſei „mit Mayſeder 
und Böhm nicht zu vergleichen“. 

Ein anderer Franzoſe, der an Reclame noch ungleich Größeres und Son— 
derbareres leiſtete, erſchien in der Perſon des Herrn Alexander Boucher ). 
Er hatte eine frappante Aehnlichkeit mit Napoleon und beutete dieſelbe ſo weit 
aus, daß er die Haltung des Kaiſers, ſeine Art den Hut aufzuſetzen, eine 
Priſe zu nehmen u. ſ. w. getreu eingeübt hatte. Kam Boucher in eine fremde 
Stadt (ſo erzählt Spohr), ſo präſentirte er ſich ſogleich mit dieſen Künſten 
auf den Promenaden oder im Theater, um die Aufmerkſamkeit des Publicums 
auf ſich zu ziehen. Er verbreitete ſogar das Gerücht, er werde von den Siegern 
wegen dieſer Aehnlichkeit, die das Volk an den geliebten Verbannten erin— 
nere, angefeindet und aus Frankreich vertrieben ?). In Wien gab Boucher 
eine Reihe von Concerten theils im landſtändiſchen Saal, theils im Wiedner 
Theater. Die Wiener Muſikzeitung von 1822 nennt ihn einen „merkwürdigen 
Schwärmer“ und ſeine Virtuoſität eine fo halsbrecheriſche, „daß fie einen 
halb komiſchen Charakter annimmt“. Er gefiel ſich nämlich darin, ſeine 
übrigens höchſt virtuoſen Vorträge mit den ausgeſuchteſten Spielereien: Geigen 
mit umgekehrten Bogen, unter dem Steg, die Violine hinter dem Rücken hal— 
tend u. ſ. w. auszuſchmücken. Boucher's Gattin produzirte ſich in dieſen Con— 
certen als Virtuoſin auf der Pedalharfe. Obwohl eine muſikaliſch hochgebildete 
Frau, hatte ſie doch von der Charlatanerie ihres Gatten hinreichend angezogen, 
um ſich mitunter als Harfeniſtin und Piauiſtin zugleich zu produciren, indem 
ſie mit der linken Hand Clavier und dazu mit der rechten Harfe ſpielte! 


Jahre 1827 concertirte er mit vielem Erfolg in Deutſchland, namentlich in Berlin. 
Nach Paris zurückgekehrt (1829) ſpielte er dort öffentlich, man fand ihn jedoch in 
ſeiner Kunſt ſehr zurückgegangen. Einige Jahre lang wirkte M. als Muſikdirector in 
Orleans, dann in Cambrai. Er ſtarb 1849. 

) Alexander Boucher, geb. in Paris 1770, ging mit 17 Jahren nach Spa— 
nien und wurde dort erſter Geiger in der Capelle König Carl IV. Nach langem Auf— 
enthalt daſelbſt kehrte er nach Paris zurück, verließ es aber wieder gegen 1820 um 
Kunſtreiſen in Deutſchlaud, England und Rußland zu unternehmen. Er ſtarb 91 Jahre 
alt in Paris 1861. Seine Frau (Céléſte Gallyot), die ſich als Harfenvirtuoſin ſchon 
im J. 1794 in Paris mit Erfolg hören ließ, ſtarb daſelbſt 1841. 

2) In Lille kündigte Boucher ſein letztes Concert mit folgenden Worten an: 
Une malheureuse ressemblance me force de m’expatrier, je donnerai done un 
concert d’adieu ete. Spohr, den er 1819 in Brüſſel kennen lernte, gab er ein 
Empfehlungsſchreiben, worin es heißt: „Enfin, si je suis le Napoléon des violons, 
Mr. Spohr en est bieu le Moreau“. (Spohr's Selbſtbiogr. II. 73.) Auch C. M. 
Weber's Biographie von Max v. Weber enthält (II. 326) ſehr unterhaltende Stück— 
chen aus Boucher's Virtuoſenlaufbahn. 


i 


Gegen das Ende der zwanziger Jahre übten zwei jugendliche Geiger bedeu— 
tende Anziehungskraft. Zuerſt der 13jährige Leon de St. Lubin ), der in 
einer Wohlthätigkeits-Akademie (1821) mit einem Concertſatz von Spohr debu— 
tirte und fortan bis zum J. 1830 jährlich ein Concert gab. Im J. 1826 führte er 
im kleinen Redoutenſaal eine Reihe eigener Compoſitionen auf, die allerdings wenig 
Lob ernteten. Sodann der 12jährige Heinrich Ernſt, ein Schüler des trefflichen 
Böhm. Er producirte ſich zum erſten Mal in einem öffentlichen Prüfungs- 
Concert des Conſervatoriums, am 1. September 1825. Die glänzenden Prophe— 
zeiungen, die man damals dem talentvollen Knaben mitgab, haben ſpätere Jahre 
vollſtändig gerechtfertigt. Damals war Ernſt, wie der junge Lißt und Thalberg, 
eines der bedeutſamen Anzeichen einer ſich vorbereitenden, neuen Virtuoſenepoche. 
Wir erwähnen noch des eigenen Concerts, das der junge Ernſt im J. 1827 im 
Landhausſaal gab (er ſpielte ein Concert von Rode), um ihn ſpäter in Wien, 
dem Ausgangspunkt ſeines Ruhms, als vollendeten Meiſter wieder zu begegnen. 
Geringes Aufſehen machte die Violinſpielerin Madame Paravicini?) im 
J. 1826. Um ſo größeren künſtleriſchen Anwerth fand im folgenden Jahr (1827) 
der Hannover'ſche Concertmeiſter Louis Maurers), ein Geiger von anerkannter 
Gediegenheit, der nicht weniger als 6 Concerte gab. Er machte die Wiener mit 
ſeinem „Concert für 4 Violinen“ bekannt (geſpielt von Maurer, Böhm, 
St. Lubin und G. Hellmesberger), das lange Zeit als Steckenpferd überall 
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1) Saint⸗Lubin (Léon de), geb. in Turin 1805, ließ fic) 1817 in Berlin 
und Dresden hören, wo er einige Lectionen bei Polledro nahm. Hierauf ſtudirte er 
ein Jahr lang bei Spohr in Frankfurt. Im J. 1819 ließ er ſich in Wien nieder, 
und wurde 1827 Orcheſtergeiger, dann Muſikdireetor im Joſephſtädter Theater. Er 
ſchrieb hier außer zahlreichen Concerten, Trios und Quartetten auch die Muſik zu 
mehreren Balleten und Zauberopern. Im J. 1830 folgte er einem Rufe nach Berlin, 
wo er die Stelle eines Orcheſterdirectors im Königſtädter Theater annahm und bis 
zu ſeinem Tode (1856) verſah. 

2) Julie Paravieini, geb. in Turin 1769, Schülerin von Viotti, glänzte 
bei ihrem erſten Auftreten in Paris (1797) und erntete vielen Beifall in Deutſch— 
land in den Jahren 1799 bis 1805. Von ihrem Gatten getrennt, wurde fie die 
Maitreſſe des Grafen Alberganti und ließ ſich auch unter dieſen Namen (1805) in 
Ludwigsluſt bei Hof vorſtellen. In den folgenden 15 bis 20 Jahren ſcheint ſie aus 
ihrem muſikaliſchen Talent keinen Nutzen gezogen zu haben. Erſt im J. 1828 erſchien 
ſie wieder als Concertgeberin in Wien, hierauf in Prag, München u. ſ. w. volle zehn 
Jahre lang. Man bewunderte noch den ſtarken Bogeuſtrich der ſechzigjährigen Frau, 
obwohl ihr Spiel mangelhaft und veraltet war. Sie ſpielte faſt nur Compoſitionen 
ihres Meiſters Viotti. 

) Louis Maurer, geb. 1789 in Potsdam, wurde früh Mitglied der königl. 
Capelle, nach deren Auflöſung (1806) er auf Kunſtreiſen ging und mehrere Jahre in 
Rußland, in einer fürſtlichen Privatcapelle wirkte. Im J. 1819 wurde er Concert- 
meiſter in Hannover, wo er bis 1832 blieb, überſiedelte neuerdings nach Rußland, 
und fixirte ſich ſchließlich in Dresden. 
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paradirte, wo ſich 4 Geiger zuſammenfanden, die es vortragen und ſich vertragen 
konnten. — Hatte man in dem excentiſchen Boucher eine Art Vorläufer Pa ga— 
nini's kennen gelernt, fo wurde bald darauf ein junger Böhme, Slawjk, als 
„künftiger Nachfolger und Erbe Paganini's“ gefeiert. Joſef Slawjk !) hatte als 
Schüler von Pixis kaum das Prager Conſervatorium abſolvirt, als er im 
J. 1826 (dann 1828) Wien durch ſeine Virtuoſität in größtes Erſtaunen ſetzte. 
Man fand Slawik „an techniſcher Fertigkeit alle hier bekannten Violiniſten über— 
treffend“, bemerkte hingegen „neben der vollendetſten Präciſion in allen Salti 
mortali Mangel an Reinheit beim Vortrag der leichteſten Stellen.“ Leider 
war die irdiſche Laufbahn des jungen Künſtlers zu kurz, um ihn wirklich bis an 
das gehoffte hohe Ziel zu führen. 

Das Beſte zuletzt: Paganini ſelbſt kam im J. 1828 nach Wien). Wenn 
es überhaupt ſehr ſchwierig iſt, ſich von Virtuoſen, Sängern, Schauſpielern, die 
man nicht ſelbſt gehört, ein annähernd ſprechendes Bild zu machen und zu ſkiz⸗ 
ziren, ſo grenzt dies bei Erſcheinungen wie Paganini hart ans Unmögliche. 
Stimmen doch alle zeitgenöſſiſchen Schilderungen darin überein, in ſeinen Lei⸗ 
ſtungen den Charakter des gänzlich Unvergleichlichen, ſchlechthin Neuen und Cigen- 
thümlichen hervorzuheben. Paganini (ſagt Rühlmann in ſeiner werthvollen 
Skizze „die Kunſt des Violinſpiels“) hatte ſich von Haus aus zur Aufgabe ge— 
ſtellt, nur Neues und Unerhörtes zu leiſten. Während die großen Meiſter der 


1) Joſef Slawjk, geb. 1806 in Böhmen, Schüler des Prager Conſervato— 
riums, kam 1825 nach Wien und blieb 4 Jahre daſelbſt. Paganini, den er hier hörte, 
machte einen tiefen Eindruck auf ihn und wurde ſein Vorbild. Nach mehreren Jahren 
eifrigen Studiums trat er wieder vor das Wiener Publikum, das ihn zuletzt in 
ſeinem Abſchieds⸗Concert am 28. April 1833 bewunderte. Er hatte eine lange Kunſt⸗ 
reiſe vor, wurde aber ſchon in Peſt von einem Nervenfieber befallen und ſtarb da— 
ſelbſt am 30. Mai 1833, im Alter von 27 Jahren. 


2) Nicolo Paganini, geb. 1784 in Genua, ſpielte daſelbſt ſchon in ſeinem 
9. Jahre öffentlich und begann im J. 1797 in Begleitung ſeines Vaters ſeine Kunſt⸗ 
ausflüge. Bis zum J. 1828, wo er in Wien ſeinen erſten Triumph auf fremdem 
Boden feierte, hatte P. ſeine Kunſtreiſen auf Italien beſchränkt. Von Wien ging er 
nach Deutſchland, und erſt im J. 1831 nach Paris und London. Nach ſechsjähriger 
Abweſenheit kehrte P. im J. 1834k nach Italien zurück und lebte abwechſelnd in 
Genua, Mailand und auf ſeinem Gute bei Parma. Die Anzeichen einer Kehlkopf⸗ 
ſchwindſucht zeigten ſich im J. 1837, 2 Jahre ſpäter wurde P., bereits unfähig ein 
vernehmbares Wort zu ſprechen, nach Marſeille und Nizza geſchickt. In Nizza ſtarb 
der große Künſtler am 27. Mai 1840, im 57. Jahre. Er hinterließ einen Sohn, 
Achilles (die Mutter desſelben war die Sängerin Antonia Bianchi aus Como), 
welcher von P. ein Vermögen von 2 Millionen und eine koſtbare Inſtrumenten⸗ 
ſammlung erbte. Seine Guarneriusgeige, die einzige, die ihn auf allen ſeinen Reiſen 
begleitete, vermachte P. der Stadt Genna, damit kein anderer Künſtler nach ihm je 
in deren Beſitz gelange. Die ſorgfältigſte und ausführlichſte Biographie P.'s ſchrieb 
Fetis (Paris, 1851). 

Hanslick. Concertweſen. f 16 
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vorigen Periode im Grundweſen wenig verſchieden waren, erſchien bei Paganini 
Alles neu, nie gehört. Zu den wichtigſten ſeiner Effectmitteln gehörte das Um⸗ 
ſtimmen der 4 Saiten, wodurch ihm ſonſt unausführbare Paſſagen und Accord— 
folgen möglich wurden. Seine Bogenführung war in ihrem eigenthümlichen 
Werfen und Springen ganz neu, ſcheinbar faſt regellos, in Wahrheit aber das 
Reſultat des außerordentlichſten Studiums. Dasſelbe galt von ſeiner Appli— 
catur. Hiezu geſellte ſich die ausgedehnteſte Anwendung des Flageotſpiels, 
das er bis zu Doppelflageolettönen, Doppeltrillern, chromatiſchen Scalen 2c. 
erweiterte. Endlich erzielte er mit ſeinen harfenähnlichen Begleitung en (pizzi- 
cato mit der linken Hand) zu einer ununterbrochen getragenen Melodie zaube— 
riſche Wirkungen, mitunter gar die Täuſchung, daß man zwei verſchiedene Künſtler 
zu gleicher Zeit höre. Dieſe Neuheit und Vollendung der techniſchen Kunſt war 
zwar vorſtechend in Paganini's Spiel, aber ſie würde für ſich allein nimmermehr 
die tiefe und hinreißende Wirkung erklären, die dasſelbe auf Jedermann übte. 
Sein Vortrag war, bei ſtarker Hinneigung zum Bizarren, von überwältigender 
Genialität. „Paganini hat in Weimar geſpielt,“ erzählt Holtei in ſeinen „Vierzig 
Jahren“, „und auch dort auf ſeinen elenden 4 Saiten wimmernd den Menſchen 
die Herzen im Leibe umgerührt. Seit ich ihn gehört, läßt mich jedes Virtuoſen— 
thum kalt.“ Es war um ſo ſchwerer das Räthſel dieſer Erſcheinung zu löſen, als 
die Perſon mit der Kunſtleiſtung ſo untrennbar zuſammenhing. Der „düſtere 
Mann, in Märchen eingehüllt“, übte ſchon durch ſeine Erſcheinung eine Art 
grauenhaften Zaubers über die Menſchen. 

A. B. Marx ſchildert Paganini's Auftreten ſehr lebendig: „Man muß 
ihn im überfüllten Opernhauſe unter Tauſenden von Zuhörern erwarten, von 
Bank zu Bank die ſeltſamſten Gerüchte laufen hören und nun nach langer Pauſe 
den ſeltſamen, krank verfallenen Mann mit leiſem, eiligem Schritt durch die 
Muſiker hervorgleiten ſehen, das fleiſch- und blutloſe Geſicht im dunklen Locken— 
und Bartgewirr mit der kühnſten Naſe voll Ausdruck des wegwerfendſten Hohnes, 
mit Augen, die wie ſchwarze Edelſteine aus dem bläulichen Weiß glänzen. Nun 
ſogleich haſtiger Anfang des Ritornells, und nun der ſchmelzendſte und kühnſte 
Geſang, wie er nie auf einer Geige gedacht worden iſt.“ (Berliner Muſikzeitung 
Nr. 16 vom J. 1829.) Robert Schumann, der als Jüngling eigens von 
Heidelberg nach Frankfurt gefahren war, um Paganini zu hören, äußerte ſich 
mit warmer Begeiſterung über dieſen Künſtler, deſſen Violincapricen er bekannt⸗ 
lich für das Piano bearbeitete. Spohr urtheilt über Paganini: „Seine linke 
Hand, wie die immer reine Intonation ſchienen mir bewunderungswürdig. In 
ſeinen Compoſitionen und ſeinem Vortrage fand ich aber eine ſonderbare Miſchung 
von höchſt Genialem und kindiſch Geſchmackloſem, wodurch man ſich abwechſelnd 
angezogen und abgeſtoßen fühlte.“ (Selbſtbiogr. II. p. 180.) Ein ſo ruhig 
nüchternes Urtheil über Paganini war übrigens eine äußerſte Seltenheit. Niemals 
hat man in der Journaliſtik einen ſolchen Taumel von Entzücken und Bewun⸗ 
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derung erlebt. Nur einmal wiederholte ſich noch Aehnliches, bei Lift, wo die 
Terminologie des Enthuſiasmus in den Journalen gleichfalls zu berſten drohte. 
Freilich hatte inzwiſchen die Tageskritik in maßloſer Uebertreibung des Ausdrucks 
erkleckliche Fortſchritte gemacht. Ueber Paganini ſchrieben aber ſelbſt beſonnene 
Männer wie Ortigue kritiſche Delirien wie folgendes: „On ne peut pas 
appeler Paganini sublime, parce que sublime est un mot inyenté par les 
hommes!“ (Balcon de l’Opéra, p. 255.) Iſt e8 dann zu verwundern, wenn 
Wiener Blätter, wie der Sammler (Nr. 52 von 1828) zur Charakteriſirung 
Paganini's Ausdrücke übereinander häuften, von welchen „gigantiſche Unüber— 
trefflichkeit“ noch zu den ſchwächſten gehört? 

Paganini's erſtes Concert in Wien fand am 29. März 1828 im großen 
Redoutenſaal ſtatt. Der ungewöhnlich hohe Eintrittspreis ), vielleicht auch einiges 
zuwartende Mißtrauen mochte Schuld ſein, daß der Saal nur halb voll war. 
Aber der Eindruck ſpottete jeder Beſchreibung. Augenzeugen erzählen uns, daß 
man ſtundenlang nach dem Concerte Gruppen in allen Straßen ſah, welche nur 
über Paganini ſprachen. Sein Concert hatte die Bedeutung eines großen Ereig— 
niſſes erlangt. Die folgenden fünf Concerte P.'s im großen Redoutenſaal (dieſer 
damals für Concerte noch ſelten benützten impoſanten Räumlichkeit) waren über⸗ 
füllt. F. v. Seyfried erzählt, daß Hunderte in den angrenzenden Corridors 
lauſchen mußten, ohne den großen Geiger ſelbſt zu erblicken; er ſelbſt (Seyfried) 
ſah die große Sofie Schröder, die keinen Platz mehr erhalten, auf den Stufen 
ſitzen, die zum Concertſaal führen. („Rückſchau“ S. 250.) Ganz Wien drehte 
ſich in einem wahren Paganiniſchwindel: Kleider, Speiſen, Friſuren wurden 
nach Paganini genannt. Man verkaufte Doſen und Stöcke mit ſeinem Porträt, 
prägte Medaillen zu ſeiner Erinnerung. Auch die letzte Weihe der Popularität, 
die Parodie, blieb für Paganini nicht aus; ſchon am 22. Mai 1828 ſpielte 
Wenzel Scholz im Wiedner Theater den Virtuoſen Streicherl in der neuen 
Poſſe „Der falſche Virtuos oder das Concert auf der G-Seite“. Drei Jahre 
ſpäter (1831) erſchien noch eine zweite parodirende Poſſe im Leopoldſtädter Theater 
„Nicolo Zaganini, der große Virtuos“, worin Juſt in der Nachäffung des 
Gefeierten excellirte. Paganini (der ſich auch zweimal im Burgtheater in den 
Zwiſchenacten eines Luſtſpiels producirte) begann ſeine Concerte in der Regel 
mit einem Solo. Er dürfte der Erſte geweſen fein, der große Coneertſtücke auf 
der Violine allein (ohne jede Begleitung) vortrug. Nur eigene Compoſitionen 


1) Seyfried, fo wie noch lebende Zeugen aus jenen Tagen geben das Entrée 
zu Paganini's Concerten mit fünf Gulden CM. an, weshalb man auch die Fünf⸗ 
gulden⸗Banknoten ſcherzweiſe „Paganinerl“ nannte. Nach den mir vorliegenden Ori⸗ 
ginal⸗Concertzetteln und Zeitungs-Inſeraten betrug jedoch der Eintritt auf die Gallerie 
(damals der vornehmſte Platz) 4 fl. CM. oder 10 fl. W. W.; der Eintritt in den 


Saal 2 fl. CM. 
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ſpielte er. Die beliebteſten, am häufigſten wiederholten waren: Die Hexen— 
variationen (über den Hexentanz aus „Le nozze de Benevento“, einem Mai⸗ 
länder Ballet von Vigand mit Muſik von Süßmayer); das G moll-Con⸗ 
cert (worin ein in Fis geſtimmtes Glöckchen im Orcheſter ertönte, das ſich mit 
derſelben Note im Flageolet der Violine ſchön verband); der „Carneval von 
Venedig“; das „Movimento perpetuo“; endlich die (gewöhnlich für den Schluß 
aufgeſparten) Variationen auf der -Seite über die öſterreichiſche Volks— 
hymne. Aus Beſorgniß, die Anziehungskraft ſeiner Concerte vielleicht zu ſchwä— 
chen, verweigerte P. zeitlebens jede Publication ſeiner Compoſitionen. Auch 
führte er auf ſeinen Reiſen blos die Orcheſterſtimmen mit, niemand bekam den 
Soloviolinpart oder eine Partitur jemals zu ſehen. Paganini's Compoſitionen 
erſchienen erſt nach ſeinem Tode, und zwar nur 9 an der Zahl, da alle übrigen 
ſich nur in ſkizzenhafter oder unvollendeter Aufſchrift vorfanden. 


Das Violoncell war in dieſer Periode (1800 — 1830) durch tüchtige 
einheimiſche Kräfte vertreten, von denen die beiden Krafft, dann Linke und 
Merk die thätigſten und einflußreichſten waren. Die beiden Violoncelliſten 
Krafft ) (deren Carriere noch vollſtändig in den alten fürſtlichen Privatcapellen 
wurzelt) ſtanden im Dienſt des Fürſten Lobkowitz. Insbeſondere der Sohn, 
Nicolaus, galt als vortrefflicher Celliſt und ward von B. Romberg hochgeſchätzt. 
Der alte Krafft (Anton) war der urſprüngliche Celliſt in Schuppanzigh's 
Quartetten. An ſeine Stelle trat ſpäter Joſef Linke 2). War dieſer treffliche 
Künſtler insbeſondere für die Pflege des Quartettſpiels wichtig, ſo glänzte 
ſein jüngerer College Merk vorzugsweiſe als Soliſt. Sie verhielten ſich zu 
einander etwa wie Schuppanzigh zu Mayſeder und repräſentirten in Wien 
das Violoncell in ähnlicher Tüchtigkeit, Ausdauer und Stylweiſe, wie jene 


1) Anton Krafft, der Vater (geb. 1751 in Böhmen, f 1820), wurde von 
J. Haydn als erſter Celliſt in die Eſterhazy'ſche Capelle engagirt, wo er 13 Jahre 
lang verblieb. Dann trat er in die Capelle des Fürſten Graſſalkowitz, endlich 
des Fürſten Lobkowitz, der ihn (1796) zugleich mit ſeinem Sohn Nicolaus Krafft 
(geb. 1778 in Eſterhäz) engagirte. Fürſt Lobkowitz ſorgte für den jungen Krafft in 
wahrhaft patriarchaliſcher Weiſe: er ſandte ihn zur Ausbildung zu dem berühmten 
Celliſten Düport nach Berlin, von wo der junge Künſtler ſich mit einem Abſchieds— 
Concert (1801) auf das Vortheilhafteſte empfahl. Im Jahre 1809 wurde er erſter 
Celliſt im Wiener Hofoperntheater; Fürſt Lobkowitz ſetzte ihm eine lebenslängliche 
Penſion aus, an welche blos die Verpflichtung geknüpft war, daß Krafft ohne des 
Fürſten Bewilligung nirgend als in deſſen Palais ſich produeire. Im Jahre 1824 
verletzte ſich Krafft den Daumen und mußte während der folgenden zehn Jahre all— 
mälig immer mehr dem Spiel entſagen, bis er 1834 ſich gänzlich zurückzog. 

2) Joſ. Linke (geb. 1783 in Schleſien) kam 1808 nach Wien, wo er ſofort 
in das Raſumowsky'ſche Quartett eintrat, dann (1818) im Theater an der Wien 
und dreizehn Jahre ſpäter im Hofoperntheater (als College von Merh) angeſtellt 
wurde. Er ſtarb in Wien 1837. 
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beiden die Violine. Merk!) fixirte ſich nach mehrjährigen Reiſen im Jahre 
1816 in Wien, wo er als Soloſpieler in der Oper, als Lehrer am Con— 
ſervatorium und fleißiger Concertgeber unermüdlich und ſtets von der Sym— 
pathie des Publicums getragen wirkte. Er concertirte häufig gemeinſam mit 
Mayſeder, ſpielte mit Vorliebe deſſen Compoſitionen und konnte füglich der 
Mayſeder des Violoncells heißen. Auch wurden beide gleichzeitig (1834) zu 
kaiſerlich öſterreichiſchen Kammervirtuoſen ernannt. Merk wirkte auch als Celliſt 
in Böhm's Quartettproductionen. Als Virtuoſe hatte er bald ſowohl Linke 
als Friedrich Wranitzky überflügelt. Letzterer nahm unter den Wiener 
Celliſten jener Epoche gleichfalls eine geachtete Stellung ein und ſpielte gegen 
die zwanziger Jahre häufig Duos mit ſeinem Bruder, dem Geiger Anton W., 
in Concerten 2. 

Einer der beſten Schüler Merk's war Leopold Böhm (geb. 1806 in 
Wien), der als erſter Violoncelliſt im Joſefſtädter, dann im Wiedener Theater 
thätig, in den zwanziger Jahren häufig in Concerten mitwirkte, bis er 1828 zur 
Fürſtenberg'ſchen Capelle nach Donaueſchingen abging, wo er in den fünfziger 
Jahren ſtarb. 

Als die größten und berühmteſten Violoncellvirtuoſen dieſer Epoche (1800 
bis 1830) waren Bernhard Romberg?) und Max Bohrer‘) anerkannt; fie 


1) Joſef Merk, geb. 1795 in Wien, geſtorben 1852 eben daſelbſt, war ein 
Schüler Philipp Schindlöcker's, des tüchtigen Celliſten der Wiener Oper und 
Hofcapelle (geb. 1753, f 1837), deſſen Ruhm freilich ſtets ein local wieneriſcher 
geblieben iſt. 

2) Friedrich und Anton Wranitzky waren Söhne des im Jahre 1819 verftor- 
benen Lobkowitz'ſchen Capellmeiſters Anton W. 

3) Bernhard Romberg iſt im Jahre 1767 (und nicht, wie die meiſten Hand⸗ 
bücher melden, 1770) in Diekluge, im Großherzogthum Oldenburg, geboren, lebte 
aber ſchon in früher Jugend in Münſter. Er wirkte 1793— 99 im Theaterorcheſter 
in Hamburg unter Schröder's Direction. Im Jahre 1800 concertirte er mit un⸗ 
gemeinem Erfolg in Paris, wo er durch drei Jahre als Profeſſor am Conſervatorium 
fungirte. Die folgenden Jahre verbrachte er größtentheils auf weiten und zahlreichen 
Kunſtreiſen. Sein eigentlicher Wohnſitz war von 1827 an Berlin. Im Jahre 1840 
ließ er ſich hochbejahrt noch in Paris in Privatkreiſen hören, kaum mehr als ein 
Schatten des frühern großen Künſtlers. Er ſtarb 1841 in Hamburg. — Der Com- 
poniſt und Geiger Andreas Romberg iſt ein Vetter, der Fagottiſt Anton R. ein 
Bruder Bernhard M.'s. 

4) Max Bohrer, geb. 1785 in München, trat ſchon mit 14 Jahren in die 
dortige Hofcapelle. Als er B. Romberg gehört hatte, nahm er ſich deſſen Spiel zum 
Muſter. Er machte ſehr viele Kunſtreiſen, faſt immer gemeinſchaftlich mit ſeinem 
älteren Bruder Anton Bohrer (geb. 1783), einem tüchtigen Violinſpieler, der zwar 
als Virtuoſe dem erſteren nicht gleichſtand, aber durch die Compoſition zahlreicher ge- 
ſchmackvoller Duos, welche die Brüder zuſammen ausführten, einen namhaften Theil 
an dem Erfolg dieſer Concerte hatte. Anton B. hatte bei R. Kreutzer in Paris 
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hatten durch zahlreiche und weite Reiſen dieſen Ruhm ſtets friſch und unangetaſtet 
erhalten. Beide haben Wien zu wiederholten Malen beſucht. B. Romberg 
war ſchon im Jahre 1800, dann 1806 in Wien aufgetreten, M. Bohrer zuerſt 
im Jahre 1811. Das Jahr 1822 fand ſie beide wieder in Wien. Romberg 
gab vier Concerte im landſtändiſchen Saal und ſoll in dieſer einen Concertſaiſon 
eine Summe von 10,000 fl. in Wien durch ſein Talent verdient haben. Sein 
eilffähriger Sohn Carl wirkte in dieſen Concerten als angehender Cellovirtuoſe 
mit. M. Bohrer ſpielte mit ſeinem Bruder, dem Violinſpieler Anton B., 
zweimal im Kärntnerthortheater, ein drittesmal im landſtändiſchen Saal. Die 
Concerte des Einen wie des Andern waren (trotz des damals hohen Preiſes von 
5 fl. W. W.) vollauf beſucht und erregten den Enthuſiasmus der Hörer. Man 
gefiel ſich in Parteinahme und Vergleichungen, wie ſpäter zwiſchen Lißt und Thal⸗ 
berg. In der That hatte jeder der Beiden damals nur einen ebenbürtigen Rival, 
und dies war — der Andere. Romberg (damals ſeit mehr als zwanzig Jahren 
berühmt) hatte die Anciennität und den Adel der Claſſicität für ſich, ſein Spiel 
war das grandioſere und correctere, bei einiger Nüchternheit. M. Bohrer be— 
ſaß mehr Grazie und Empfindung, bei modernerer Technik. Die Wiener Zeit⸗ 
ſchrift vom Jahre 1822 faßte eine Vergleichung beider Künſtler in das Appergu 
zuſammen: Romberg ſpiele für die Ewigkeit, Bohrer für den Salon. Einen 
bedeutenderen Einfluß auf die Entwicklung des Inſtruments übte Romberg ſchon 
durch ſeine zahlreichen Compoſitionen, welche durch Jahrzehnte das Hauptreper⸗ 
toire aller Celliſten bildeten. 

Dieſen beiden Matadoren ſtand von fremden Virtuoſen wohl der Dresdener 
Violoncelliſt Kummer) am nächſten, der im Jahre 1821 (auch ſpäter 1835) 
in Wien concertirte. Von minder bedeutenden auswärtigen Celliſten ließen ſich 
in Wien (ohne beſonderen Erfolg) hören: Pierre Legrand aus München (im 
Jahre 1807), Funke (1822), Fränzel (1825) und Birnbach (1824). 

Auch der Contrabaß blieb in Wien nicht unvertreten als Concertinſtru— 
ment. Mit einer uns heutzutage ſchwer begreiflichen Liebenswürdigkeit hörte das 
Wiener Publicum in den Jahren 1810 —1830 alljährlich ein Concert des Con— 
trabaſſiſten vom Theater an der Wien Johann Hindle (geb. in Wien 1792, 


ſtudirt und ſeine erſten Kunſtreiſen mit ſeinem Vater, dem Contrabaßſpieler Caſpar B., 
unternommen. — Die beiden Brüder heirateten zwei Schweſtern Dulcken, treffliche 
Pianiſtinen. — Sofie Bohrer, die als jugendliche Claviervirtuoſin ſpäterhin ſo viel 
Aufſehen machte, iſt die Tochter Max Bohrer's. — Letzterer durchreiste noch anfangs 
der vierziger Jahre Amerika und 1847 Holland und England, hatte ſich aber gleich 
ſeinem älteren Rivalen Romberg bereits vollſtändig überlebt. 

) Friedrich Auguſt Kummer, geb. 1797 in Meiningen, trat 1822 in die 
Capelle des Königs von Sachſen, wo er durch 30 Jahre als erſter Violoncelliſt wirkte. 
In den dreißiger Jahren unternahm er mehrere Kunſtreiſen. Sein älterer Bruder 
Carl K., vortrefflicher Oboiſt, ift gleichfalls in der Dresdener Capelle angeſtellt. 
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+ 1862), der auf ſeinem Ungeheuer Polonaiſen, Variationen und Opernfanta— 
ſien in Menge herabſäbelte. Er that dies allerdings mit großer Geſchicklichkeit, 
machte paganiniſche Kunſtſtücke und wußte insbeſondere mit Flageolett-Effecten 
zu glänzen. Hindle hatte nur einmal Rivalität zu erfahren, und zwar von dem 
Contrabaſſiſten Anton dal'Occa (geb. 1763 bei Bologna, + 1846 in Florenz), 
welcher im Jahre 1821 ein Concert gab, ohne, wie es ſcheint, damit etwas an— 
deres als die Luft zu erſchüttern. Dieſer bediente ſich der in Italien und Frank— 
reich üblichen dreiſaitigen Baßgeige, während Hindle und ſeine deutſchen Collegen 
an der vierſaitigen feſthielten. Allmälig wurde man denn doch ſolcher Productio— 
nen müde, und es regte ſich die Oppofition gegen dies Ungethüm als Coneert— 
inſtrument. Dieſe Wahrnehmung mochte Hindle zu dem Experiment bewogen 
haben, ſich in einem Concert (1826) als Virtuoſe auf der Violine, dem Cello und 
dem Contrabaß hören zu laſſen. Warum der univerſelle Künſtler die Bratſche 
übergangen hatte, iſt uns nicht bekannt. . 


3. Bläſer. 


Concerte auf Blasinftrumenten waren zu jener Epoche (1800—1830) 
an der Tagesordnung. Zahlreiche Virtuoſen auf der Flöte, Oboe, Clarinette, 
dann Fagott, Waldhorn, ſogar der Trompete und Poſaune reisten unabläſſig auf 
ihre Kunſt. Dazu kam in Wien die Uebung, daß faſt jeder beſſere Solobläſer 
aus den Theaterorcheſtern alljährlich ſein eigenes Concert gab und ſelbſt zur Mit⸗ 
wirkung in den verſchiedenen bunt zuſammengeſtoppelten Akademien gebeten wurde. 
In den zwei erſten Decennien dieſes Jahrhunderts waren in Wien die blaſenden 
Virtuoſen an Zahl den Geigern und noch mehr den Pianiſten überlegen. Erſt 
im dritten Jahrzehent nahm ihre Zahl ab. Beginnen wir mit der Clarinette, 
jo ſtoßen wir in den Jahren 1810—1815 gleich auf die drei berühmteſten deut- 
ſchen Meiſter dieſes Inſtruments: Iwan Müller, Bärmann und Hermſtädt. 
Iwan Müller ), auch der Zeit nach einer der erſten Clarinettvirtuoſen, concer— 
tirte 1810 im kleinen Redoutenſaal. Er producirte dabei auch (mit Compoſitio⸗ 
nen von Riotte) die Baßclarinette, welche weſentlich reformirt und praktiſch 
zuerſt eingeführt zu haben, ſein großes Verdienſt bleibt. Drei Jahre ſpäter 


) Iwan Müller, geb. 1781 in Reval (Rußland) von deutſchen Eltern, kam 
1809 nach Paris, hauptſächlich um dort die von ihm erfundene Clariuette mit drei⸗ 
zehn Klappen und eine neue Alt⸗Clarinette zur Geltung zu bringen, welche das ſehr 
plumpe und unvollkommene „Baſſethorn“ erſetzen ſollte. Die darüber niedergeſetzte 
Pariſer Commiſſion ſtand jedoch offenbar nicht auf der Höhe ihrer Aufgabe und ver— 
warf die Verbeſſerungen J. Mällers. Im Jahre 1820 verließ er Paris, kehrte vor- 
erſt nach Rußland zurück, reiste in Deutſchland und ſtarb zuletzt als Kammermuſiker 
des Fürſten Lippe⸗Schaumburg in Bückeburg 1854. Er hat viele Compoſitiouen und 
eine Clarinettſchule veröffentlicht. 
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(1813) fam Bärmann ) nach Wien und gab gemeinſchaftlich mit der Münchener 
Sängerin Demoiſelle Harlaß Concerte. Einer der bedeutendſten Künſtler auf 
ſeinem Inſtrumente, erfreute ſich Bärmann bekanntlich der größten Hochſchätzung 
und perſönlichen Freundſchaft C. M. Weber's, der eigens für ihn drei Clarinett⸗ 
Concerte ſchrieb und verſchiedene gemeinſchaftliche Concertreiſen mit ihm unter⸗ 
nahm. Bärmann kam noch ein zweitesmal, im Jahre 1821, nach Wien, wo ſich 
leider wegen des hohen Eintrittspreiſes von 5 fl. W. W. nur ein ſpärliches 
Publicum einfand. Hermſtädt?) war der dritte berühmte Clarinettiſt, der in 
jener Epoche, und zwar in den Jahren 1814 und 1815, Wien beſuchte. Er er- 
öffnete ſeine erſte Akademie mit einem Concert und einem Potpourri von Spohr. 
Auch für Hermſtädt ſchrieb C. M. Weber (der in Prag mit ihm 1815 concer⸗ 
tirte) einen Concertſatz, der jedoch verloren zu ſein ſcheint. Zwei tüchtige ein⸗ 
heimiſche Clarinettiſten, Joſef Friedlowsky und Sedlak (F 1851), tauchten 
um dieſe Zeit auf und behaupteten ſich, bleibend in Wien angeſtellt, durch eine 
anſehnliche Reihe von Jahren als Concertſpieler. Insbeſondere Friedlowsky 
(geb. 1777 bei Prag, + 1859), der im Jahre 1802 nach Wien gekommen und 
im Theater an der Wien angeſtellt war, excellirte als Clarinettiſt und bildete als 
Lehrer am Conſervatorium eine Anzahl tüchtiger Schüler. Sein Sohn Anton F. 
iſt gegenwärtig Clarinettiſt bei der Hofcapelle. Minder befriedigend waren 
Krauſe's Leiſtungen auf der „Inventions-Clarinette“ im Jahre 1811. Nennen 
wir noch die Brüder Bender?) und den Neapolitaner Sebaſtiani-), welche 
im Jahre 1820 concertirten, jo haben wir alle halbwegs namhaften Clarinet— 
tiſten dieſer Periode aufgezählt. 

Noch ſtärkere Vertretung fand die Oboe. Im erſten Decennium unſeres 
Jahrhunderts hörte man in Wien Vorträge der altbekannten Oboiſten Simon 


1) Heinrich Joſef Bärmann, geb. 1783 in Potsdam, von Michel Goſt, 
dem Schüler des berühmten Clarinettiſten Beer, gebildet, mußte durch zehn Jahre 
bei der Regimentsmuſik Militärdienſte thun. Nach der Schlacht bei Jena erhielt er 
eine Stelle im königlichen Orcheſter in München, wo er 1847 ſtarb. Sein Bruder, 
Carl B. (T 1832), war ein ausgezeichneter Fagottiſt im Dienſte des Königs von 
Preußen. Denſelben Namen, Carl B., führt der Sohn von Heinr. Joſ. B. (geboren 
1820 in München), ſelbſt ein tüchtiger Clarinettiſt und fruchtbarer Compoſiteur für 
dies Inſtrument, der im J. 1841 in Wien concertirte. 

) Hermſtädt (Joh. Simon), geb. 1778 in Langenſalza, mehrere Jahre Cla— 
rinettiſt in einem Regiment, fand eine Stelle in Sondershauſen, wo er im Jahre 
1846 ſtarb. 

3) Jacob Bender, geb. in Bechtheim 1798, und fein Bruder Valentin B. 
(geb. 1800 eben daſelbſt) wirkten als treffliche Clarinettiſten Jahre lang (größtentheils 
im Militärdienſt) in Holland. Madame Bender, die Frau des jüngeren B., wirkte 
als Sängerin mit. 

4) Ferdinand Sebaſtiani, geb. in Neapel um das Jahr 1800, wirkte daſelbſt 
als erſter Clarinettiſt im Theater San Carlo. Im Jahre 1828 concertivte er mit 
Erfolg in Paris. 
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(im Jahre 1800); Alexander Ferlendis ) (1806, dann 1811); Fladt?) aus 
München (1804 und 1807) und Wendt (1809). Im folgenden Jahrzehent 
concertirten die tüchtigen Oboiſten Weſtenholzs) (1813), zwei Jahre ſpäter 
Thurner ), der geniale Sonderling, endlich Dietz vom Dresdener Orcheſter 
(1821). Zugleich wirkten ſtabil einige einheimiſche vorzügliche Künſtler auf die⸗ 
fem Inſtrument, vor Allem Joſef Sellner?), der überdies als Lehrer und 
Dirigent der Zöglings-Concerte am Wiener Conſervatorium ſich große Verdienſte 
erwarb. Dieſe angeſtrengte pädagogiſche Thätigkeit Sellner's mag Urſache 
ſein, daß wir ihn in den zwanziger Jahren nicht mehr unter den Concertgebern 
finden. In Sellner's Fußtapfen traten die Wiener Oboiſten Jacob Ullmann 
(F 1850) und M. Alex. Petſchacher (+ 1867), deren Thätigkeit (beide kamen 
1847 in die Hofeapelle) ſich über die nächſte Periode erſtreckt. Zu den einheimi⸗ 
ſchen Bläſern gehörten auch bald Ernſt Krähmer und ſeine Frau Caroline 
(geb. Schleicher). Er blies die Oboe und den Czakan, ſie producirte ſich 


1) Alexander Ferlendis (jüngerer Sohn des berühmten Oboiſten Joſef F.), 
geb. 1783 in Venedig. 

2) Anton Fladt, geb. 1775 in Mannheim, wurde 1790 nach Lebrun's Tod 
im Münchener Orcheſter angeſtellt, wo er noch im Jahre 1837 thätig war. 

3) Friedrich Weſtenholz, geb. 1782 in Ludwigsluſt, Sohn des dortigen Capell— 
meiſters, trat in die Capelle des Königs von Preußen. Sein Bruder, Wilhelm Franz 
W. (T 1830), fungirte daſelbſt als Fagottiſt. 

) Thurner (Friedrich Eugen), geb. in Württemberg 1785, trat 1807 in die 
Capelle des Königs von Weſtphalen in Caſſel. Dann hielt er ſich einige Zeit in 
Wien auf und wirkte eine Weile unter Spohr im Frankfurter Orcheſter. Als! Th. 
(1818) nach Frankfurt kam, glaubte er ſich von einer Wiener Dame durch eine Schale 
Kaffee vergiftet und leitete gegen ſie eine Criminalunterſuchung ein, welche ſeinen 
periodiſchen Irrſinn bewies. Spohr mußte ihn ſehr bald wieder aus dem Frankfur⸗ 
ter Orcheſter entlaſſen, weil ſeine tobſüchtigen Anfälle Alles in Schrecken ſetzten. 
Thurner ſtarb 1827 zu Amſterdam im Irrenhauſe. 

5) Joſef Sellner, geb. 1787 in Landau, kam als Kind mit ſeinem Vater 
nach Oeſterreich, war mit 15 Jahren Regimentstrompeter und verlegte ſich ſpäter 
mit ſo viel Erfolg auf die Oboe, daß C. M. Weber ihn (1813) als erſten Oboiſten 
an der Prager Oper engagirte. Nach vierjährigem Aufenthalt daſelbſt überſiedelte S. 
nach Wien, wo er Soloſpieler im Hoftheater, in der Hofcapelle und Profeſſor am 
Conſervatorium wurde. Er ſtarb 1843 in Wien. 

6) Ernſt Krähmer, erſter Oboiſt des Hofopernorcheſters und der Hofcapelle 
in Wien, iſt in Dresden im Jahre 1795 geboren. Faſt ohne jeden Unterricht lernte 
er als Knabe die verſchiedenſten Blasinſtrumente behandeln. Nach Wien kam er im 
Jahre 1815 und wurde 1822 Hofcapellmitglied. Im ſelben Jahre heiratete er die 
renommirte Clarinettiſtin Caroline Schleicher (geb. 1794 bei Conſtanz), welche aus⸗ 
gebreitete muſikaliſche Talente beſaß. Das Ehepaar K. machte von Wien aus meh⸗ 
rere Kunſtreiſen. Ernſt K. ſchrieb auch eine Methode für den Czakan (Stockflöte) 
ein jetzt außer Gebrauch gekommenes flötenartiges Blasinſtrument, das er mit Vir⸗ 
tuoſität behandelte. Er ſtarb in Wien im Jahre 1837 und hinterließ zwei Söhne, 
Ernſt (Violoncelliſt) und Carl (Pianiſt), die ſich jedoch als Künſtler nicht über die 
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auf der Clarinette und der Geige! An Abwechslung fehlte es alfo dieſem muſika⸗ 
liſchen Eheſtand-Duo keineswegs. Die beiden Gatten gaben von 1821 an durch 
eine Reihe von Jahren mit faſt übertriebener Gewiſſenhaftigkeit alljährlich ein 
Concert, meiſt im Landhausſaal. 

Daß man vollends an Flötenvirtuoſen keinen Mangel litt, läßt ſich 
bei der großen Beliebtheit dieſes Inſtruments zu Anfang des Jahrhunderts leicht 
denken. Aus dem erſten Decennium nennen wir den Flötiſten Metzger), der 
1804 und 1807 mit ſeinem Münchener Collegen, dem Oboiſten Fladt, con⸗ 
certirte und den in einem Augarten-Concert (1810) flüchtig auftauchenden Flö⸗ 
tiſten und Czakanbläſer Gebauer. Bedeutendere Künſtler auf dieſem Inſtru⸗ 
ment brachte das folgende Jahrzehent, die bedeutendſten darunter: die beiden 
Fürſtenau ), Vater und Sohn, welche im Jahre 1815 gemeinſchaftlich concer— 
tirten. Der vorzüglichere von ihnen war der Sohn, Anton Bernhard Für— 
ſtenau, einer der beſten Flötiſten Deutſchlands. Er beſuchte ſpäter Wien noch 
einmal allein (1828). Ein franzöſiſcher Künſtler von erſtem Rang kam gleich— 
falls im Jahre 1824, Louis Drouet?), und erntete den größten Erfolg von 
allen Flötenvirtuoſen, die in jener Periode Wien beſucht hatten. Drouet gab 
drei Concerte im landſtändiſchen Saal und eben ſo viele im Theater an der Wien. 
Dir Kritik bewunderte ſeine Bravour und „Unfehlbarkeit“, rügte hingegen die 
Seichtigkeit ſeiner Compoſitionen. Ein dritter berühmter Name iſt Theobald 
Böhm ), der geiſtvolle Reformator ſeines Inſtruments und Erfinder der ſoge— 


Gewöhnlichkeit erhoben. Caroline Krähmer dürfte in den fünfziger Jahren ge- 
ſtorben ſein. 

) Carl Theodor Metzger, geb. 1774 in Mannheim, folgte ſeinem gleichfalls 
als Flötiſt berühmten Vater 1793 als Soliſt in der Münchener Capelle. Die aus⸗ 
gezeichnete Sängerin Clara Metzger-Veſpermann (geb. 1800, geſt. 1827) war 
ſeine Tochter. 

2) Caſpar Fürſtenau (Vater), geb. 1772 in Münſter, machte 1793 ſeine erſte 
Kunſtreiſe in Deutſchland. Er ſtarb 1819. Sein Sohn, Anton Bernhard F., gebo- 
ren 1792 in Münſter, erntete — auf ſeinen Kunſtreiſen unzertrennlich von ſeinem 
Vater — überall den größten Beifall. 1820 trat er als erſter Flötiſt in die 
Dresdener Hofcapelle ein. Innige Freundſchaft verband ihn hier mit C. M. Weber, 
der 1826 in London in Fürſtenau's Armen ſtarb. In den Jahren 1831 und 1823 
concertirte F. in Deutſchland ſchon in Begleitung ſeines Sohnes Moriz (geb. 1824 
in Dresden), deſſen frühentwickeltes Talent Auſſehen erregte und dem wir in jüngſter 
Zeit manche ſchätzbare muſikhiſtoriſche Arbeit verdanken. A. B. Fürſtenau ſtarb in 
Dresden im Jahre 1852. Er hat über 80 Compoſitionen für die Flöte veröffentlicht. 

) Louis Drouet, geb. 1792 in Amſterdam, Sohn eines dort etablirten fran— 
zöſiſchen Barbiers, wurde im Pariſer Conſervatorium gebildet. Wiederholte große 
Kunſtreiſen führten ihn hierauf durch ganz Europa bis zum Jahre 1840, wo D. ſich 
als Hofcapellmeiſter in Sachſen-Coburg fixirte und durch 15 Jahre verblieb. 

) Theobald Böhm, geboren 1802 in München, lebt daſelbſt als königlicher 
Kammervirtuos. 
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nannten Böh m'ſchen Flöte. Böhm gab als „königlich bayeriſcher Kammervir— 
tuos“ im Jahre 1821 ein Concert im Theater an der Wien. Er war damals 
noch ein junger Mann und die von ihm ausgegangene Reform im Flötenbau 
(welche übrigens in Oeſterreich niemals Wurzel gefaßt und bis heute das „alte 
Syſtem“ nicht verdrängt hat) konnte ſeinen Namen noch nicht mit dem ſpäteren 
Nimbus umgeben. Böhm's Auftreten ſcheint wenigſtens keinen ungewöhnlichen 
Eindruck hervorgebracht zu haben. Mit anſtändigem Erfolg ließen ſich Madame 
Rouſſeau (1827), Keller (1818) und der „junge Flötenvirtuoſe“ J. Wolf— 
ram (1819) hören, nach der Bemerkung der Wiener M. -Z. „ſchon in jenen 
Jahren, welche dies Adjectiv überflüſſig machen“. Zahlreicher als die auswär— 
tigen Berühmtheiten waren die einheimiſchen Flötiſten, unter welchen ſich mehrere 
ſehr tüchtige Künſtler, wie Dreßler) und Sedlaczek', befanden. Noch fleißi⸗ 
ger als dieſe Beiden, ja gradezu hartnäckig im Concertblaſen war der Flötiſt 
Georg Bayrs), der durch volle zwanzig Jahre (18101830) jährlich ein oder 
mehrere Concerte (meiſt im Theater an der Wien) verübte. Bayr machte viel Auf⸗ 
ſehen mit feiner geheimnißvollen und wirklich bis zur Virtuoſität ausgebildeten 
Kunſt, „Doppeltöne zu blaſen“, die er hervorbrachte, indem er zu dem geblaſenen 
Grundton den zweiten höheren pfiff; ein Effect, den heutzutage Vivier auf dem 
Waldhorn noch effectvoller hervorbringt, indem er das höhere Intervall ſingt. 
Bayr war ein talentvoller Muſiker mit einiger Tendenz zur Charlatanerie, wie er 
denn auch eine von ihm verbeſſerte Flöte als neues Inſtrument unter dem wohl- 
tönenden Namen „Paneylon“ (auch „Panaulicon“) producirte und wunderbar 
zu rühmen verſtand. Die Erfindung dieſes bis ins tiefe g reichenden, etwas un— 
förmlichen Inſtruments geſchah eigentlich durch den Wiener Inſtrumentenmacher 
Trexler; Bayr hat es verbeſſert und getauft. Wenn man von dem Flötiſten 


1) Rafael Dreßler (geb. 1784 in Graz) etablirte ſich 1809 in Wien, wo er 
erſter Flötiſt am Hoftheater wurde und häufig concertirte, bis er 1817 einem Ruf nach 
Hannover folgte. Er ſtarb 1835. 

2) Johann Sedlaczek (geb. 1789 in Schleſien) hatte ſich vom Schneider⸗ 
geſellen allmälig zu einem der vorzüglichſten Flötenvirtuoſen hinaufgearbeitet. Er 
mochte um das Jahr 1810 nach Wien gekommen ſein, wo er bald Orcheſtermitglied 
wurde. Hier kam er bald zu bedeutendem Ruf, den er durch verſchiedene große Met- 
ſen nach Deutſchland, Italien und England erhöhte. Vom Jahre 1816, wo er ge— 
meinſchaftlich mit Dreßler ein Concert gab, bis zum Jahre 1826, wo er ſich für 
längere Zeit in London fixirte, ſehen wir Sedlaczek unter den fleißigen Concertgebern 
Wiens. Er ſtarb hochbetagt im Jahre 1866 in Wien. 

3) Georg Bayr, geb. 1773 in Böhmiſchkrud (nicht „Böhmiſchbrod in Unter— 
öſterreich“, wie Fetis ſchreibt), wurde 1803 Flötiſt im neuerbauten Theater an der 
Wien. Nach vielen Kunſtreiſen und einem längeren Aufenthalt in Polen kehrte er 
1810 nach Wien zurück, das ihn nun, den fertigen Meiſter, mit offenen Armen auf⸗ 
nahm und ihm die Heranbildung vieler trefflicher Flötiſten verdankt. B. ſtarb daſelbſt 
im Jahre 1833. 
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Alois Khayll') ſpricht, fo iſt es unmöglich nicht auch zugleich ſeine Brüder, 
den Oboiſten Joſef und den Trompeter Anton, zu nennen. Dieſes blaſende 


Trifolium trat faſt immer gemeinſchaftlich auf, und in den Jahren 1815 bis; 


etwa 1820 war ein jährliches „Concert der 3 Brüder Khayll“ ſo ſicher, wie 
der Eintritt der Jahreszeiten. Das Zuſammenſpiel der 3 Brüder wurde als 
ein vollendetes gerühmt und ihre Concerte gehörten zu den beliebteſten. Die 
Trios, in welchen die 3 Khayll excellirten, waren von Franz Weiß für fie com— 
ponirt. Erſt in den zwanziger und dreißiger Jahren gab der Flötiſt Khayll für ſich 
allein Concerte. — In den erſten 20 Jahren unſeres Jahrhunderts war die Zahl 
und die Paſſion der flötenden Dilettanten überaus groß, kein Muſikſtück war 
vor ihnen ſicher. Beethoven ſchreibt im J. 1801 dem Leipziger Verleger Hoff— 
meiſter, er möchte ſein Septett auch für Flöte, z. B. als Quartett arrangiren, 
„dadurch würde den Flötenliebhabern, die mich ſchon darum angegangen, 
geholfen, und ſie würden darin wie die Inſecten herumſchwärmen und davon 
ſpeiſen“ ). : 

Das Fagott war in der Periode 1800 bis 1830 vollkommen hoffähig. 
Wien hörte in kurzen Zwiſchenräumen die drei bedeutendſten Fagottvirtuoſen 
jener Zeit. Zuerſt Anton Romberg (ein jüngerer Bruder Bernhard R.'s, geb. 
1771) der eine Zeit lang als Soloſpieler am Kärntnerthor-Theater engagirt 
war. Vom J. 1809 bis 1815, wo er nach Stuttgart überſiedelte, gab er häu— 
fige Concerte in Wien; in einem derſelben (1810) produzirte er mit 3 Kamera⸗ 
den ein Concert für vier Fagotte, das einen ſeltſam ferkelmäßigen Eindruck 
gemacht haben mag. Ein zweiter vorzüglicher Fagottiſt war Carl Bärmann 
(F 1832, Bruder des Clarinettvirtuoſen Heinrich Joſef B.), der 1814 im kleinen 
Redoutenſaal Concerte gab, großes Lob für ſein Spiel, deſto geringeres aber 
für ſeine Compoſitionen erntend. Ueber ein Fagott-Doppelconcert, das er 
mit Ant. Romberg vortrug, ſchreibt die Wiener Theaterzeitung von 1814: 
„Von weitem glich das Concert einem düſtern Murren zweier durch Berge ge— 
theilten Winde.“ — Neben A. Romberg und C. Bärmann galt der Fagott— 


1) Alois Khayll, geb. 1791 in Böhmen, der jüngſte und künſtleriſch hervor— 
ragendſte der 3 Brüder, war Flötiſt im Hofoperntheater und Profeſſor am Wiener 
Conſervatorium. Im J. 1858 trat er nach einer unterbrochenen 50jährigen Dienft- 
zeit von der Künſtlerlaufbahn zurück und ſtarb hochbetagt im J. 1867 in Wien. — 
Sein Bruder Jo ſef K. (geb. 1781), anfangs Regiments-Capellmeiſter, ſpäter erſter 
Oboiſt im Hofoperntheater und der Hofcapelle, ſtarb im J. 1829. Ein Sohn Joſef 
K.'s, der als Pianiſt in Wien in den Jahren 1829 und 30 zu ſchönen Hoffnungen 
berechtigte, ſtarb früh. — Anton K. (geb. 1787), der zweite Bruder von Alois K., 
excellirte als Trompeter und wirkte im Theaterorcheſter wie in der Hofcapelle als 
College ſeiner 2 Brüder. Er ſtarb, noch in voller Kraft, im J. 1834. 

2) Beethoven's Briefe, herausg. von Nohl, p. 32. 
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virtuoſe Brandt!) als der Dritte im Bunde. Er concertirte in Wien (einmal 
auch gemeinſchaftlich mit A. Romberg) in den Jahren 1813 und 1814. In 
Theobald Hürth (F 1858) endlich beſaß die Wiener Hofcapelle und das 
Opernorcheſter einen vortrefflichen Fagottiſten, der auch häufig in Concerten ſich 
producirte. 

Die Trompete, ſchon zu Ende des vorigen Jahrhunderts conſequent durch 
die Productionen des k. k. Hoftrompeters Weidinger vertreten, fand ſpäter 
(1816 bis 1820) eine fortgeſetzte Pflege von dem Sohne desſelben, dem jün— 
geren Weidinger, gleichfalls Virtuoſe auf der „verbeſſerten Klappentrompete“. 
Außerdem ſind als concertirende Trompeter Joſef Werner (1818) und der eben 
genannte Anton Khayll zu erwähnen. 


Unter den Waldhorn virtuoſen iſt zuerſt der berühmte Punto zu nennen, 
von dem wir bereits im erſten Band dieſes Jahrbuchs ſprachen. Er gab noch im 
J. 1801 zwei Concerte im Theater an der Wien. — Nach Punto coneertirten 
in Wien die Waldhorniſten: Hradetzky ?) (1805 und ſpäter), Bellunghi 
(1811), Bode aus Mecklenburg (1812), Rauch (1815) und Michael Herbſt *) 
(1818). Als Curioſum dürfen wir eine Dlle. Tognini anſehen, welche ſich 
1813 (in dem Concert der Harfenſpielerin Démar) auf dem Waldhorn pro— 
ducirte. — In den zwanziger Jahren concertirten mit ſchönem Erfolge die 
Horniſten Gottfried und Ernſt Schunke !), Vater und Sohn (1824), und 
(1826) die Brüder Lewy, welche ſpäter für das Wiener Muſikleben von Wich⸗ 
tigkeit wurden. Dies gilt namentlich von dem älteren, Eduard Conſtantin Lewy, 


1) Georg Friedrich Brandt, geb. 1773 in Spandau, machte als Fagottiſt 
eines preußiſchen Garderegiments den Feldzug von 1792 mit, nahm ſpäter (1806) 
eine Anſtellung im Münchner Hoforcheſter an. 

2) Friedrich Hradetzky, geb. 1776 in Böhmen, kam ſchon als Jüngling nach 
Wien, wo er bis 1820 im Opernorcheſter wirkte. 1816 wurde er Hofcapellmitglied. 
Er ſtarb im Jahre 1846, 77 Jahre alt. 

3) Michael Herbſt (geb. 1778 in Wien, f daſelbſt 1833) wurde 1806 Solo- 
ſpieler im Theater an der Wien, ſpäter Profeſſor des Waldhorns am Wiener Conſer— 
vatorium, wo er zahlreiche tüchtige Schüler bildete. 

4) Die ausgebreitete Muſikerfamilie Schunke, in welcher namentlich die 
Kunſt auf dem Waldhorn erblich ſchien, ſtammt aus Sachſen. Gottfried Sch. 
(geb. 1777), Sohn eines Bäckers bei Weißenfels, mußte anfangs der Profeſſion ſeines 
Vaters folgen, gelangte aber 1798 als Waldhorniſt in das Orcheſter von Magdeburg, 
dann vom König Serome berufen, nach Kaſſel, wo er mit ſeinem Bruder Michael 
in concertanten Duos für 2 Waldhörner glänzte. Hierauf machten beide Brüder 
Reiſen und wurden 1815 im Stuttgarter Hoforcheſter angeſtellt. Außer Michael waren 
noch 3 Brüder Gottfrieds ſehr tüchtige Horniſten. — Die beiden Söhne Gottfried 
Schunke's waren: Ernſt (geb. in Caſſel 1812), gegenwärtig Waldhorniſt in der 
königl. Capelle in Stuttgart, dann Ludwig (geb. 1810 in Caſſel), Pianiſt und Com⸗ 
poſiteur von bedeutendem Talent, den 1834 ein früher Tod dahinraffte. (Vergl. S. 225.) 
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deſſen hervorragendſte Leiſtungen und Familien- Concerte mit ſeinen Kindern 
Carl, Richard und Melanie jedoch erſt in die dreißiger Jahre fallen. 

Schließlich muß noch ein Enſemble von Blasinſtrumenten erwähnt werden, 
das eine Zeit lang in Wien florirte. Veranlaßt durch die Beliebtheit von 
Reicha's ) Harmoniequintetten in Paris, entſtand nämlich hier im J. 1821 
das „Harmonie-Quintett“ der Herren Sedlaczek, Krähmer, Mittag, 
Sedlak und Hradetzky. Jede dieſer „Privat-Unterhaltungen“ (gegen Abonne⸗ 
ment, im landſtändiſchen Saal) brachte meiſt 3 Nummern, ein Harmonie— 
Quintett von Reicha, ein Geſangſtück, eine Kammermuſik von Mozart, 
Beethoven, Spohr und Hummel. Die „Harmonie-Quintette“, gelobt und 
gut beſucht, wurden 1822 fortgeſetzt. 

In Paris waren diefe Harmonie-Quartette, meiſt geblajen von Toulou, 
Vogt, Henri, Dauprat und Buteux, noch in den dreißiger Jahren äußerſt 
beliebt. (Ortigue „Balcon de Opéra‘ p. 342.) 

Eine erheiternde Curioſität enthielt die Wohlthätigkeits -Vorſtellung im 
k. k. Hoftheater zu Schönbrunn am 21. Auguſt 1804, nämlich: „Im Zwiſchen⸗ 
act werden fic) Sofeph Pancinelli, 10 Jahre alt, und Philipp Schmidt, 
11 Jahre alt, auf den Waldhörnern hören laſſen und e eine Polonaiſe 
auf einem irdenen Opfergeſchirr blaſen.“ 


4. Virtuoſen auf der Harfe, Guitarre und Inſtrumenten neuer 
Erfindung. 


Zwei Inſtrumente, deren eines jetzt gänzlich, das andere nahezu aus 
dem Concertfaal verſchwunden iſt, durften in den erſten Decennien dieſes Jahr— 
hunderts kaum in einer Concertfaifon fehlen: die Harfe und die Guitarre. 
Die Harfe ſehen wir faſt ausſchließlich von Damen cultivirt und haben in der 
Periode 1800 bis 1830 zehn namhafte Harfenvirtuoſinen neben blos zwei 
Harfenſpielern zu verzeichnen. Es liegt hier ein richtiger Inſtinet zu Grunde: 
das maleriſch-plaſtiſche Element, die äſthetiſche Außenſeite, ſpielt neben dem rein 
muſikaliſchen mit. Ein ſchwarzbefrackter Herr, der die Harfe ſpielt, und ſpiele er 


1) Anton Reicha, geb. in Prag 1770, lebte von 1794 bis 1799 als Mufit- 
lehrer in Hamburg, und hierauf durch 8 Jahre in Wien, wo er mit Haydn, Bee— 
thoven, Albrechtsberger und Salieri befreundet, ſich eifrig dem Studium der Compo— 
ſition und der muſikaliſchen Theorie widmete. Die Kriegsereigniſſe veranlaßten ihn, 
Ende 1808 Wien mit Paris zu vertauſchen, wo mehrere ſeiner Sinfonien mit Beifall 
gegeben wurden. Einen noch größeren Ruf genoß er als Theoretiker und wurde nach 
Méhul's Tod (1817) zum Profeſſor des Contrapunkts am Pariſer Conſervatorium 
ernannt. Von ſeinen Compoſitionen haben die 24 Quintette für Flöte, Oboe, Cla- 


rinett, Fagott und Horn den größten Beifall gefunden. Reicha ſtarb in Paris im 
J. 1836. 
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ſie noch ſo virtuos, bleibt immer ein „Harfeniſt“. Wir empfinden ſtörend den 
Contraſt zwiſchen der proſaiſchen Erſcheinung und dem ſpezifiſch poetiſchen 
Inſtrument. Darum fiel die Harfe als faſt unbeſchränktes Eigenthum den 
Damen anheim. Unter dieſen müſſen wir die, ſchon im vorigen Buch (S. 131) 
erwähnte k. k. Hofharfenmeiſterin Joſefa Müllner, ſpäter verehelichte Gollen— 
hofer (F 1843) obenan nennen. Noch eine lange Reihe von Jahren, nachdem 
J. Fr. Reich hardt fie als „eine ziemlich bejahrte Künſtlerin aus dem Opern— 
orcheſter“ bezeichnet hatte, ſetzte Mad. Müllner ihre öffentlichen Produe— 
tionen in Wien fort. Neben dieſer Ahnfrau der Harfenſpielerinnen ließ ſich im 
J. 1809 Olle. Longhi im Burgtheater hören, und zwar abwechſelnd auf der 
Harfe und dem Piano. Ihr Hauptſtück war ein „Arabiſches Concert“. L. Spohr's 
Gattin, Dorothea, producirte ſich in deſſen Concerten (1812) auf der Harfe, 
größtentheils mit Muſikſtücken, welche Spohr ſelbſt für ſie geſchrieben hatte )). 
Dorothea Spohr war (1813 bis 1815) gleichzeitig mit ihrem Gatten im Orche— 
ſter des Theaters an der Wien angeſtellt (Vergl. S. 235). Die Kritik ſetzte 
Mad. Spohr „an innigem Gefühl und Ausdruck“ über alle ihre Rivalinen, 
wenngleich Dlle. Longhi mehr Kraft, Mad. Simonin mehr Gleichheit nach— 
gerühmt wurde. Ihre Nachfolgerin im Concertſaal und hierauf im Orcheſter des 
Theaters an der Wien, war Mad. Simon in-Pollet ). Bedeutende Bravour— 
ſpielerin, war ſie nicht frei von Charlatanerie, ſie ſpielte z. B. in einem Concert 
(1812) mit ihrem ſechsjährigen Söhnchen Carl ein Duo zu 4 Händen auf Einer 
Harfe! Die Wiener Muſikzeitung von 1813 vergleicht die Simonin zu 
ihrem Nachtheile mit Joſefa Müllner: „Der Zufall hat 2 Frauen mit herr— 
lichen Aeolsharfen begabt, nur bläſt in die eine der Zephir, in die andere der 
Boreas.” Die nächſte Harfenvirtuoſin war Mad. Louiſe Pasqual (1813), 
welche „nicht den Beifall fand, den man nach den unermeßlichen Anpreiſungen 
gehofft“. Auch ihre Collegin Dlle. Démar %) aus Paris, welche im ſelben Jahre 
(gemeinſchaftlich mit der Waldhorniſtin Tognini) concertirte, errang blos einen 


1) In den Duetten, welche Spohr mit ſeiner Frau producirte, ſtimmte er die 
Harfe einen halben Ton tiefer, als die Geige. „Da nämlich lerzählt Spohr in 
ſeiner Selbſtbiographie I. 103) die Geige am brillanteſten in den Kreuztönen klingt, 
die Harfe aber am beſten in den B-Tönen, wenn möglichſt wenig Pedale angetreten 
werden, ſo erhielt ich dadurch für beide Inſtrumente die günſtigſten und effectvollſten 
Tonarten: für die Geige D und G, für die Harfe Es und As. Ein zweiter Gewinn 
war der, daß bei der tiefen Stimmung der Harfe nicht ſo leicht eine Seite riß.“ 

2) Marie Nicole Pollet, Tochter des Geigenmachers Simonin, und Frau des 
Guitarreſpielers Pollet, iſt in Paris im J. 1787 geboren. Gegen das Jahr 1808 
begann ſie mit Erfolg zu concertiren und machte ſich ſpäter durch viele Kunſt⸗ 
reiſen bekannt. 

3) Thereſe Démar, geb. in Paris zu Ende des vorigen Jahrhunderts iſt die 
Tochter des Organiften und Kirchencomponiſten Joh. Sebaſtian D., eines gebornen 
Würzburgers, der ſich in Wien der Unterweiſungen Joſ. Haydn's erfreute, dann nach 
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anſtändigen Erfolg. Weit bedeutender war Madame Boucher, die Gattin des 
Violin-Napoleons Alexander Boucher, welche in deſſen Concerten (1822) ſich 
auf der Pedalharfe producirte. (Vergl. S. 239.) Noch 3 fremde Virtuoſinen 
repräſentirten im ſelben Jahrzehent die Harfe: die Engländerin Miß Griesbach 
(1827), die Franzöſin Mlle. A. Bertrand ), endlich Frl. Krings aus München 
(beide im J. 1828). 

Gemeinſam mit dem Pianiſten Fr. Kalkbrenner und von dieſem ſtark 
verdunkelt, producirte ſich 1824 Mr. Dizi) und etwas ſpäter (1827) auf 
der Pedalharfe Carl John Schultz aus London. Daß außerdem noch genug 
harfenkundige Hände in Wien disponibel waren, beweiſt das „Concertſtück mit 
Accompagnement von ſechs Harfen,“ das in einer Akademie der „Adeligen Damen“ 
(1824) von Mad. Müllner-Gollenhofer und 5 ihrer Schülerinnen aus— 
geführt wurde. 

Die Guitarre erhielt zum erſten Mal als Concertinſtrument einen unge— 
wöhnlichen Glanz durch Mauro Giultant?), den vorzüglichſten Componiſten 
und Virtuoſen auf dieſem beſchränkten Inſtrument. Giuliani kam im Octo⸗ 
ber 1807 nach Wien, wo er ſich fixirte. Er gab faſt jährlich ein oder mehrere 
Concerte (in den erſten Jahren ſogar viele); wir finden ihn zum letzten Mal 
unter den Concertgebern im J. 1818, worauf er ſich nach Rom und ſpäter für 
mehrere Jahre nach Petersburg begab. Giuliani entwickelte eine ungeahnte Vir— 
tuoſität, namentlich im mehrſtimmigen weitgriffigen Spiel auf der Guitarre, für 
welche er eine große Zahl von Compoſitionen mit und ohne Begleitung ſchrieb. 
In Wien (wo die Guitarre in hoher Beliebtheit ſtand) gehörte er zu den erfolg— 
reichſten Concertgebern, er war der Held der eleganten Muſikſalons und erntete 
mehr Ruhm und Gold, als irgend ein Guitarreſpieler vor und nach ihm. Gegen 
den Enthuſiasmus des Publikums verhallten einzelne kritiſche Stimmen, welche 


Italien und Frankreich ging und ſich ſchließlich in Orleans niederließ, wo er 1832 
ſtarb. Thereſe D. debutirte im J. 1808 mit Glück in öffentlichen Concerten und com⸗ 
ponirte etwa 30 Stücke für die Harfe. 

) Aline Bertrand, geb. 1798 in Paris, Schülerin von Bochſa, begann 
im J. 1820 öffentlich zu concertiren und überraſchte allerorten durch die ſeltene Kraft 
und Kühnheit ihres Spiels. Sie ſtarb in Paris 1835. 

2) Dizi (Franz Joſef), geb. in Namur 1780, ging früh nach London, wo er 
von Erard und Clementi unterſtützt, bald der renommirteſte Harfenſpieler wurde, 
und es durch 30 Jahre lang unbeſtritten blieb. Im J. 1830 überſiedelte D. nach 
Paris, wo er Harfenlehrer der königlichen Prinzeſſinnen wurde. Er iſt in Paris 
geſtorben. 

9) Mauro Giuliani, geb. 1780 in Bologna, machte ſich zuerſt in Italien 
durch ſeine Leiſtungen berühmt, die ſowohl bezüglich der Ausführung als der Compo— 
fition Alles weit übertrafen, was man bisher auf der Guitarre gehört. Er hat über 
200 Compoſitionen für ſein Inſtrument geliefert. Eine Tochter Gs, Mad. Emilie 
Giuliani-Guglielmi, ſelbſt eine geſchickte Guitarreſpielerin, concertivte 1840 
in Wien. 
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meinten, daß „doch nur die Mode ein Begleitungs-Inſtrument, wie die Gui— 
tarre, zum Concert-Inſtrument erheben kann“. G.'s glänzendſte Productionen 
dürften die bereits erwähnten „Ducaten-Concerte“ geweſen ſein, welche er im 
J. 1818 mit Mayſeder und Moſcheles veranſtaltete. Die beliebteſte Nummer 
„La Sentinelle“ hatte ſchon J. Fr. Reichardt (Vertr. Br. I., S. 219) im 
J. 1808 von Giuliani gehört. 

In beſcheidenem Halbdunkel neben Giuliani concertirte noch in dem erſten 
Decennium des Jahrhunderts Louis Wolf auf der Guitarre und „Doppel— 
guitarre“ mit geringem Erfolg. Ihm wurde der Ruhm vindicirt, „der Erſte ge— 
weſen zu ſein, welcher, 12 Jahre vor Giuliani, in Wien ein in Paſſagen ebenſo 
ſchweres, als ſtark inſtrumentirtes Concert auf der Guitarre producirt habe. 
Dieſe Priorität Wolf's konnte jedoch die größere und modernere Virtuoſität ſeines 
jüngeren Rivals (der nach italieniſcher Methode „mehr in der Mandolinen⸗ 
Manier“ ſpielte) nicht aufwiegen. 

Eine Art Giuliani auf der Mandoline, dieſer noch ſanfteren und un— 
dankbareren Schweſter der Guitarre, war Pietro Vimercati!), der im J. 1820 
(ſpäter in den Jahren 1826 und 1829) in Wien concertirte, von ſeiner Frau, 
geb. Bianchi, einer Altſängerin, unterſtützt. — Ein Mandolinſpieler, Namens 
Bertolazzi, hatte ſchon im J. 1805 in Wien concertirt. 

Die ſeit Giuliani's Abreiſe verwaiſte Guitarre fand einen neuen ge— 
ſchmackvollen Virtuoſen in Luigi Legnani ), der eine Reihe von Concerten gab 
(1822 im landſtändiſchen Saale, ſpäter wiederholt im Theater ꝛc.) und allge— 
meines Lob erntete. Legnani ſang auch und ſpielte unter Anderem ein Stück mit 
dem Zeigefinger der linken Hand! Dennoch konnte man ſich endlich der Ueber— 
zeugung nicht verſchließen, daß dies dürftige Inſtrument gar nicht in's Concert 
gehöre. Schon im J. 1824 berichtet die Wiener Muſikzeitung über ein Concert 
des Guitarriſten Carl Gärtner (10. März). „Die Zeit, wo man Guitarre— 
Concerte frequentirte, iſt vorüber, — da ſchon der berühmte Legnani ſeine 

Rechnung hier nicht fand.“ Ein achtjähriger Guitarrevirtuoſe, Leonhard Schulz, 
von ſeinem Bruder Eduard auf der Physharmonika accompagnirt, hatte natür— 
lich kein größeres Glück, ebenſo wenig als die neunjährige Franziska Bolzenau, 
welche 1814 die Guitarre öffentlich zwicken zu müſſen glaubte. Auch der von 
Auguſt Birnbach gemachte Verſuch, auf der von Stauffer erfundenen oder 
wiedereingeführten „Bogenguitarre“ (ähnlich dem Violoncell) zu concertiren 


1) Pietro Vimercati, geb. 1779, wurde von ſeinen Landsleuten als „Paga— 
nini der Mandoline“ gefeiert. Nach mehreren Reiſen in's Ausland kehrte er nach 
Italien zurück und ſtarb, 71 Jahre alt, in Genua (1850), wenige Tage, nachdem er 
noch ein Concert gegeben. 

2) Legnani (Luigi), geb. in Mailand gegen das Jahr 1790, ließ ſich, nach— 
dem er die Jahre 1823 und 1824 für Kunſtreiſen benützt hatte, 1825 bleibend in 
Genua nieder. 

Hanslick. Concertweſen. 17 
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(1824), fand wenig Anklang. Gegen Ausgang der zwanziger Jahre ſehen wir 
— ohne Bedauern — die Guitarre und ihre Seitenverwandten aus dem Con— 
certſaal verſchwinden. 


Die Zeit der wunderlichen neuartigen Inſtrumente, welche zu Ende 
des 18. Jahrhunderts ſo zahlreich auftauchten, war keineswegs zu Ende. In 
den erſten 20 Jahren finden wir noch einen ſtarken Nachſchub, meiſt in Abarten 
des Claviers und der Glasharmonika und Combinationen derſelben beſtehend. 
Zuerſt war es die gefeierte Muſe der Glasharmonika, die blinde Marianne 
Kirchgeßner, welche im J. 1806 neuerdings nach Wien kam und 2 Concerte 
gab. Ihr Inſtrument ſtand damals noch ziemlich in Gunſt. (In Prag begleitete 
1808 in einem Wohlthätigkeits-Concert Herr Maſchek den Traum des Franz 
Moor, aus den „Räubern“, auf der Harmonika!) Im J. 1805 producirte der 
Wiener Inſtrumentenmacher Müller die von ihm verbeſſerte (Röllig'ſche) 
„Känorphika“, welche, wie ein Clavier geſpielt, die Harmonie eines Violin— 
quartetts nachahmte. Auch Herr Poſch ſpielte im ſelben Jahre auf demſelben 
Inſtrument. Eine neue Harmonika- Combination war das Panmelodion, 
welches der Erfinder Leppich, gemeinſchaftlich mit Conradin Kreutzer im 
Augarten producirte (1810). Die Hauptnummer war ein von Kreutzer compo— 
nirtes Gedicht „die Entſtehung der Harmonie“, geſungen von Herrn und Ma— 
dame Ehlers, mit Begleitung des Panmelodions. Im folgenden Jahr erſchien 
ein Hr. Schnell mit ſeinem Inſtrument „Amenocorde“ und 1815 der Mecha— 
niker und Pianiſt Leonh. Mälzel (Bruder des berühmteren Joh. Nepomuk 
Mälzel) mit ſeiner „Orpheus-Harmonie“, einer Zuſammenſetzung von 
Stahlſtäben und Geigenbogen mit Taſtatur, verwandt der Stahlharmonika und 
Känorphika. Was noch in dem Jahrzehent 1820 bis 1830 von derlei Phantaſie— 
Inſtrumenten erſcheint, ſind bloße letzte Nachklänge einer abſterbenden Richtung. 
Außer Leppich's, im J. 1822, neuerdings in Erinnerung gebrachtem „Pan— 


melodion“, tauchte 1825 eine Clavierabart, Namens „Sirenion“ auf, von, 


dem Erfinder Promberger und ſeinem 13jährigen Sohne geſpielt, endlich im 
ſelben Jahr die „Claveoline“ (eine von Eſchenbach erfundene Art Physhar— 
monika mit Pfeifen, Taſten und Pedal) von Lange aus Caſſel geſpielt. Franz 
Xaver Gebauer, der Gründer der „Spirituel-Concerte“, machte Anfangs fein 
Glück in Wien durch ſeine Fertigkeit auf der Mundharmonika. Im Fache 
der muſikaliſchen Automaten ſtand der Mechaniker Joh. Nepomuk Mälzel h, 
der berühmte Erfinder des Metronoms, obenan, Er producirte in Wien im 
) Johann Nep. Mälzel, geb. 1772 in Regensburg, in ſeiner Jugend ein 
tüchtiger Pianiſt, widmete ſich bald gänzlich dem Studium der Mechanik, für die er 
eine geniale Begabung hatte. Die erſte Frucht dieſer Studien war das Panhar— 
monium, ein mechaniſches Orcheſter, das er zuerſt in Wien (1805), dann in Paris 
producirte, wo Cherubini ein ſchönes Muſikſtück, „Echo“, für dies Inſtrument 
ſchrieb. Nachdem Mälzel das Panharmonium für 60.000 Fraues verkauft hatte, führte 
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Jahre 1809 ſeinen „mechaniſchen Trompeter“ (welcher den Anſtoß zu dem voll— 
kommenen Trompeter-Automaten Kaufmann's in Dresden gab), dann wie— 
derholt in ſpäteren Jahren (zuletzt 1828 im Augarten); ſeine aus ſechsunddreißig 
Trompeten zuſammengeſetzte „Trompetenmaſchine“. Ein anderer Mechaniker, 
Bauer, beſuchte Wien im Jahre 1829 mit ſeinem „Orcheſtrion“. Mit ähnli— 
chen Inſtrumenten und Spielwerken hat ſpäterhin nur noch Fr. Kaufmann!) 
Erfolg gehabt, namentlich mit ſeinem ausgezeichneten „Harmonichord“ (einem 
clavierartigen Taſteninſtrument) und dem „Chordaulodion“ (Flötenſaitengeſang). 
Im Allgemeinen iſt die Aufmerkſamkeit dafür raſch geſchwunden, und die oben 
angeführten zahlreichen Fantaſie-Inſtrumente waren im Jahre 1830 bis auf den 
Namen verſchollen. 

Ein neues Inſtrument tritt dafür zu Anfang der zwanziger Jahre auf den 
muſikaliſchen Schauplatz: die Physharmonika. Nr. 30 der Wiener Muſik⸗ 
zeitung vom Jahre 1821 meldet zuerſt die Erfindung dieſes Inſtruments durch 
den Wiener Inſtrumentenmacher Anton Hackel. Hieronymus Payer, Compo— 
niſt und Clavierlehrer in Wien, producirte die Physharmonika zuerſt öffentlich, 
und zwar mit eigens dafür von ihm componirten Stücken (Phantaſie und Varta- 
tionen) in der Wohlthätigkeitsakademie im Kärntnerthor-Theater am 15. Novem- 
ber 1824. Payer's Spiel gefiel ſehr, er wurde gerufen und führte den Erfinder 
A. Hackel mit heraus. Bald darauf verlegte ſich Lidl?) auf die Physharmo— 
nika und ließ ſich mit einer ſelbſt componirten „Serenade“ am Pfingſtſonntag 
1823 im Kärntnerthor-Theater zum erſten Male öffentlich hören. Seitdem iſt 
in Wien die Physharmonika durch dreißig Jahre Lickl's künſtleriſches Monopol 
geblieben; trefflicher Virtuoſe auf dieſem Inſtrument, hat er zugleich eine förm— 
liche Literatur für dasſelbe, um nicht ſchlechtweg zu ſagen „die Literatur deſſelben“ 
geſchaffen. 

5. Sänger. 


Die Concerte reiſender Geſangsvirtuoſen nahmen im 19. Jahrhundert ab, 
erſt allmälig, dann immer raſcher, faſt in dem Maß als die Inſtrumentalvirtuo— 
ſität ſich entfaltete und ſiegreich ausbreitete. In Wien ſelbſt gab es der bedeuten— 


er 1808 in Wien eine neue Erfindung aus, den „mechaniſchen Trompeter“, der für 
ein Meiſterſtück galt und dem Erfinder den Titel eines k. k. Hofmechanikers verſchaffte. 
Seine berühmteſte und einflußreichſte Schöpfung war der Metronom. Die Prio- 
rität der Erfindung wurde jedoch mit Erfolg von dem Mechaniker Winkel in Amſter— 
dam in Anſpruch genommen. Im Jahre 1826 ging Mälzel mit ſeinen Automaten 
und dem Panharmonikon nach Nordamerika, wo er im Jahre 1838 ſtarb. 

1) Friedrich Kaufmann, geb. 1785 in Dresden, reiste anfangs mit ſeinem 
Vater, dem Mechaniker K., nach deſſen Tod (1818) allein, endlich 1842 — 44 mit ſeinem 
Sohn Theodor K. (geb. 1823). Friedrich K. ſtarb in Dresden 1865. 

2) Carl Georg Lickl, geb. 1801 in Wien, iſt der Sohn des fruchtbaren Com— 
poniſten Joh. G. Lickl (geb. 1769), der unter Schikaneder's Direction das Theater 
an der Wien mit zahlreichen Siugſpielen, komiſchen Zauberopern u. dgl. verſah. 

I 
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den Geſangskünſtler verhältnißmäßig wenige. Ein Artikel „über den gegenwär— 
tigen Zuſtand der Muſik in Wien“ in der Muſikzeitung vom Jahre 1818 klagt, 
daß, während in jeder Art von Inſtrumentalmuſik Künſtler von erſtem Range 
überall ſich vorfinden, die Geſangskunſt ſehr geſunken ſei. Der Erfolg des „Tan— 
cred” ſei erklärlich „durch die Freude des Publicums, wieder einmal ſingen zu hören“. 
In den erſten 20 Jahren dieſes Jahrhunderts ſind concertgebende Geſangskünſtler 
in Wien noch ziemlich zahlreich. Die berühmte Mara, welche mit den Reſten ihrer 
Stimme im Mai des Jahres 1803 concertirte, war den Wienern ſchon von einem 
früheren Beſuch (1780) bekannt. Sie muß noch viel Kunſtfertigkeit beſeſſen haben, 
denn, wie die A. M.⸗Z. berichtet, „die Bewunderung des Publicums war allge— 
mein“. Die Sängerin Mad. Baer (geb. Riccardi), gab im Jahre 1801 eine 
Akademie, worin ſie Arien aus den Opern ihres Gatten, des Componiſten Fer— 
dinand Paér') vortrug. Dieſes begabte und einſt viel gefeierte Künſtlerpaar 
griff durch einige Jahre thätig in das Wiener Muſikleben ein, freilich zumeiſt in 
das theatraliſche. Paér wurde im Jahre 1795 als Capellmeiſter beim Wiener 
Nationaltheater angeſtellt, ſeine Frau wirkte gleichzeitig als Sängerin bei der ita— 
lieniſchen Oper daſelbſt. Im Jahre 1801 folgte das Künſtlerpaar einem glän⸗ 
zenden Engagement nach Dresden, beſuchte jedoch im Jahre 1803 wieder für 
kurze Zeit Wien. Das Jahr 1805 brachte ein Concert des italieniſchen Tenori— 
ſten Siboni?) aus Prag und ein Abſchieds-Concert von Marianne Seſſis); 


) Ferdinand Pasr, geb. 1771 in Parma, hatte als 17jähriger Jüngling be- 
reits ſeine Carriere als Operncomponiſt mit Glück begonnen. Im Jahre 1795 nach 
Wien berufen, lernte er die Mozart'ſchen Opern kennen, welche einen ſehr günſtigen 
Einfluß auf ſeine Compoſitionsweiſe übten. Dieſer Einfluß beherrſcht die zweite ge— 
diegenere Periode ſeines Schaffens, als deren Hauptwerke „Camilla“, „Sargines“ 
und „Ginevra“ die größte Beliebtheit erlangten. Pa är + 1839 in Paris. — Seine 
Frau, eine geb. Riccardi, war eine vorzügliche italieniſche Sängerin; fie trennte 
ſich ſpäter von ihrem Gatten und zog ſich nach Bologna zurück. 

2) Joſef Siboni, geb. 1782 in Bologna, vorzüglicher Tenor, war eine Zeit 
lang unter Guardaſoni in Prag engagirt. Er ſtarb 1839 in Kopenhagen. 

3) Marianne Seſſi, vorzügliche Bravourſängerin, geb. in Rom 1776, debit- 
tirte 1793 in der italieniſchen Oper in Wien, wo ſie bald darauf einen reichen Ge— 
ſchäftsmann, Natorp, heiratete. Nach g9jähriger Unterbrechung nahm fie ihre thea— 
traliſche Laufbahn wieder auf und tauchte noch ein drittesmal im Jahre 1835 in 
Deutſchland auf, beinahe 60jährig. Sie ſtarb in Wien 1847. — Nicht minder gefeiert 
war die Schweſter der Marianne Seſſi, Imperatrice Seſſi, geb. in Rom 1784. Sie 
kam mit ihrer Familie ſehr jung nach Wien, debütirte mit großem Beifall in der 
italieniſchen Oper, ſtarb aber ſchon in ihrem 24ſten Jahr (1808) in Florenz. — Noch 
zwei andere Schweſtern der Genaunten waren beliebte Sängerinnen: Anna Maria 
Seſſi (geb. in Rom 1790), welche ihre Carriere in Wien 1811 begann, ſpäter unter 
dem Namen Neumann-Seſſi in Peſt und verſchiedenen deutſchen Hauptſtädten 
ſang, endlich nach langer Krankheit 1864 in Wien ſtarb. Die jüngſte der Schweſtern, 
Caroline Seſſi, fang eine Zeit lang in Neapel. — Nicht derſelben Familie ange- 
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im folgenden Jahr concertirte die Dlle. Häſer aus Dresden; endlich (1808) 
die Sängerin Dlle. Schwarz aus Berlin und Dlle. Fiſcher. Bedeutendere 
Geſangskünſtlerinnen erſchienen im folgenden Decennium: vor Allem entzückte die 
treffliche Borgondio !) in einer Reihe von Coneerten, die fie 1817 (meiſt im 
Theater an der Wien) gab. Ihr folgte (1818) Signora Coda aus Bologna, 
welche in ihrem Concert auch eine Clavierfantaſie vortrug, was uns vermuthen 
läßt, daß ſie weder als Sängerin noch als Pianiſtin viel bedeutete. Eine ähnliche 
Doppelproduction gab mit ſchlechtem Erfolg (1813 im kleinen Redoutenſaal) Ma— 
dame Auen heim, Tochter der vielgenannten Pianiſtin Joſefine Auernhammer. 
Sie ſang ſehr mittelmäßig und ſpielte überdies ein Duo für zwei Claviere von 
Steibelt mit ihrer Mutter, die „einſtens als Clavierſpielerin excellirte“ und 
nun von der Kritik nicht gnädiger als die Tochter behandelt wurde. Von deut— 
ſchen Sängerinnen concertirte Demoiſelle Harlas ) aus München gemeinſchaft— 
lich mit dem Münchener Clarinettiſten Bärmann (1813). Befreundet mit 
C. M. Weber, unterſtützte ſie auch deſſen Concert durch Geſangsvorträge. 
Im Jahre 1819 gab Madame Féron drei Concerte im Theater an der Wien 
und zwei im großen Redoutenſaal mit ehrendem Erfolg, doch ohne die Hörer be- 
ſonders zu erwärmen. Sie reiste in Begleitung des italieniſchen Componiſten 
Puccita, deſſen Compoſitionen zum Mißvergnügen des Publicums den größten 
Theil ihres Programms einnahmen. Schlimm erging es der Miß Hyde-Plomer, 
einer ſtark verblühten Sängerin, welcher wir bereits in den neunziger Jahren be— 
gegnet find und welche 1818 wieder den großen Redoutenſaal betrat. Trotz ihres 
Stimmumfanges von drei Octaven (?) konnte fie nicht mehr durchgreifen, ja ihre 
geſchmackloſe, veraltete Manier „erregte Unwillen“, wie die Modezeitung berichtet. 
Zu erhöhten Preiſen, aber vor ſehr ſchütter beſetzten Bänken ſang endlich Madame 
M. A. Neumann, geb. Seſſi („frühere Hofſängerin“) im Jahre 1816 im Re⸗ 
doutenſaal. Alle hier genannten Namen verblaßten alsbald vor dem leuchtenden 
Geſtirn der Catalanis). Kein Virtuoſe auf irgend einem Inſtrument (Paga⸗ 


hörig iſt die Sängerin Maria Thereſia Seſſi, welche 1805 ihre Carriere in Parma 
begann und ſpäter auch in Wien auftrat. 

1) Madame Borgondio (Gentile), geb. 1780 in Brescia, begaun ihre Lauf- 
bahn in Modena, reiste 1815 nach München, wo ſie in den erſten Aufführungen von 
Roſſini's „Tancred“ und „Italienerin“ entzückte, und ſang hierauf in Wien in drei 
auf einander folgenden Jahren. In Rußland, wohin ſie ſich von Wien begab, erlitt 
ihre Stimme durch das Klima für immer eine ſchwere Einbuße. Trotzdem erſchien 
ſie noch 1824 in London, 1830 in Mailand. 

2) Helene Harlas, geb. 1785 in Danzig, erzogen in München, wurde daſelbſt 
bald eine Zierde des Concertſaals und der Bühne. Auch in Wien gefiel ſie außer— 
ordentlich. Sie ſtarb mitten in ihren Erfolgen im Herbſt 1818. 

3) Angelica Catalani, geb. 1779 in Sinigaglia (Kirchenſtaat), Tochter eines 
Goldarbeiters daſelbſt, debütirte 1795 in der Feuice zu Venedig. Hierauf ſang ſie 
mit glänzendem Erfolg auf allen italieniſchen Bühnen. In Liſſabon heiratete ſie 


262 Virtuoſenconcerte, 1800—1830. 


nini etwa ausgenommen) hat einen ähnlichen Euthuſiasmus erregt und vol— 
{ends ähnliche Summen eingenommen wie Angelica Catalani. Im Sommer 
1818 kam die berühmte Sängerin nach Wien und gab fünf öffentliche Concerte. 
Das erſte fand am 16. Juni im großen Redoutenſaale Abends 7 Uhr ſtatt, gegen 
ein Entree von 12 fl. W. W.; lauter Umſtände, welche eine ganz ungewöhnliche 
und ihres Erfolges ſichere Erſcheinung andeuteten. Angelica Catalani ſang in 
dem erſten Concerte drei italieniſche Arien und zwei Strophen der Volkshymne 
„Gott erhalte“ (italieniſch); Salieri dirigirte das Orcheſter. Ihr zweites und 
drittes Concert fand am 18. Juni und 2. Juli im Wiedner Theater ſtatt; das 
letzte (22. Juli) wieder im großen Redoutenſaal zum Vortheile der Wohlthätig— 
keitsanſtalten. Das Publicum zahlte und ſchwärmte, in der beſonnenen Kritik 
regte ſich einige Oppoſition, welche dies und jenes bemängelte, ohne grade den 
Grundmangel der Catalani beim Namen zu nennen: daß nämlich die Natur 
vergeſſen, in die Nähe dieſer wunderbaren Kehle ein Herz zu ſetzen. Von Wien 
aus beglückte die Catalani auch einige der größeren Provinzſtädte, in Prag ſang 
ſie im Theater (die Loge koſtete 100 und 80 fl., der Sperrſitz 12 fl., das Parterre 
7 fl., der letzte Platz 3 fl.). Ihr Gemahl, Mr. Vallabrégue, ſaß an der Caſſa 
und verkaufte die Billets. Der ſonſt ſo rigoroſe W. J. Tomaſchek ſchrieb aus 
Prag entzückte Berichte an die Wiener Muſikzeitung, worin er die Catalani ge— 
gen alle Ausſtellungen (namentlich gegen die Behauptung, ſie ſei nicht feſt muſi— 
kaliſch) enthuſiaſtiſch in Schutz nahm ). 


einen franzöſiſchen Offizier, Mr. Vallabrégue, der nun viel großartigere Specula— 
tionen mit der Stimme ſeiner Frau ins Werk ſetzte. In Paris (1806) ſang ſie nur 
in Concerten, von da ging der Catalani-Fanatismus über ganz Europa. Nach einem 
7jährigen Aufenthalt in London, wo ſie ein immenſes Vermögen ſich erſang, ging ſie 
nach Paris und erhielt von Louis XVIII. die Direction der italieniſchen Oper daſelbſt, 
ſehr zum Schaden des Inſtituts. Im Jahre 1818 gab die Catalani dieſe Opern— 
direction definitiv auf und begann ihre Kunſtreiſen in Deutſchland, Rußland x. In 
Berlin, 1827, faßte ſie den Entſchluß, nicht mehr öffentlich zu ſingen und zog ſich 
auf ihre Villa bei Florenz zurück. Sie ſtarb 1849 an der Cholera in Paris, allge— 
mein geehrt ob ihrer unerſchöpflichen Wohlthätigkeit und ihres fleckenloſen Privat— 
lebens. 

) Die allgemeine lebhafte Bewegung, welche das Erſcheinen der Catalani 
in Wien hervorbrachte, fand bald ein Echo auf der Volksbühne, nämlich in der paro— 
direnden Poſſe: „Die falſche Catalani“ von A. Bäuerle (Muſik von Ignaz Schuſter). 
Dieſe Poſſe, welche im Leopoldſtädter Theater unter Huber's Direction 61mal gege— 
ben wurde und unter jeder folgenden Direction bis auf die neueſte Zeit ſich erhalten 
hat, machte den Anfang einer Reihe von Parodien aus der Opernwelt. Die Oper 
war von jeher ein ſo mächtiger Factor des geſelligen Lebens in Wien, daß wenige 
epochemachende Opernnovitäten ohne irgend eine Volkstheater-Parodirung davonkamen. 
Wir erinnern an die berühmteſten: Im Leopoldſtädter Theater: ,Alcefte die 
Neue“ von Perinet und Wenzel Müller; „Taneredi“ von Bäuerle und Wenzel 
Müller; „Die traveſtirte Zauberflöte“ von Meisl und W. Müller; „Julerl, die 
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Zwei Jahre ſpäter kam die Catalani abermals nach Wien und wiederholte 
(in der Saiſon 1820 bis 1821) ihre glänzenden Siege vom J. 1818. Sie gab 
4 Concerte im großen Redoutenſaal und 2 im landſtändiſchen. Ihre Programme 
blieben ſich ziemlich gleich, reiſte fie doch mit einem Dutzend Arien jahrelang durch 
ganz Europa. Die Glanznummern waren überall die Polonaiſe „Placida cam- 
pagna“ von Puccita, die Variationen von Rode (zuerſt von ihr in Puccita's 
Oper „La principessa in campagna“ 1817 eingelegt), die Arie Figaro's (ö) 
„Non pit andri“, endlich für Wien als Schlußſtück die öſterreichiſche Volks— 
hymne „Gott erhalte“ in italieniſcher Sprache. 

Als die Catalani zum erſten Mal nach Wien kam, war ſie beinahe 
40 Jahre alt und hatte von der früheren unvergleichlichen Macht und Schönheit 
ihrer Stimme bereits viel eingebüßt. Neun Jahre ſpäter, als ſie in Berlin und 
andern norddeutſchen Städten concertirte (1827) hatte der Zahn der Zeit natür— 
lich noch etwas tiefer genagt und dadurch kamen auch manche in ihrem mangel⸗ 
haften erſten Unterricht wurzelnde Fehler der Tonbildung ſtärker zum Vorſchein. 
Da nun, bei allem Glanz ihrer Bravour, doch ſtets die Stimme der Catalani, 
eine Stimme von unerhörter Fülle und Klangſchönheit, den größten Theil jenes 
Zaubers bewirkt hatte, der alle Hörer gefangen nahm, ſo erklärt ſich die geringere 
Bewunderung mancher deutſcher Kritiker aus jenen ſpäteren Jahren der Catalani. 
„Der Zauber, der ſonſt Alles dahin riß“, ſchreibt Heinrich Marſchner im 
J. 1827 an die Berliner Muſikzeitung, „der unbeſchreibliche Wohllaut ihrer 
Stimme iſt dahin, und klar und deutlich liegen jetzt all' ihre Fehler zu Tage: 
daß ihre Rouladen holprig und mit Gewalt herausgeſtoßen, ihre Triller nur 
Bebungen auf Einem Ton ſind, daß ſelbſt der Anſatz ihres Tons fehlerhaft iſt.“ 
Spohr vermißt ſchon im J. 1817 (in Neapel) an der Stimme der Catalani 
den jugendlichen Klang. Ihre unharmoniſche Scala, worin jeder halbe Ton 
zwei Mak vorlommt, ſei mehr merkwürdig als ſchön und erinnere an das Heulen 
des Sturmes im Schornſtein. In ihrem Geſang ſei nur Bravour, nicht Seele. 
„Im Recitativ ſingt ſie ohne Ausdruck, nachläßig; im Adagio läßt ſie kalt. Wir 
waren auch nicht einmal ergriffen.“ (Selbſtbiogr. II. p. 29.) Dafür ſchwärmte 
A. B. Marx noch im J. 1827 weidlich für die Catalani. Im Publicum fand 
ſie keinen ſolchen Meinungszwieſpalt, da war Alles einig im Enthuſiasmus. Ein 
Beweis, daß dem Geſang der Catalani noch damals eine blendende Macht inne⸗ 
wohnen mußte, für Jene wenigſtens, welche die merkwürdige und impoſant 


Putzmacherin“ (Parodie der Veſtalin) von Meisl und W. Müller; „Robert der 
Teuxel“ von Neſtroy; „Tannhäuſer“ und „Lohengrin“ von Neſtroy. Im Theater 
an der Wien: „Der Barbier von Sievering“ (Muſik von Adolf Müller, 1828); 
„Der Blaubart in Wien“ (von Hopp und Franz Gläſer, 1829.) Im Joſef— 
ſtädter Theater: „Othellerl“ (1826); „Der Poſtillon von Stadel-Enzersdorf“ 
(1837) 2c. In neueſter Zeit (1863) wurde noch Adeline Patti als „Abällina“ an 
der Wien mit vielem Erfolg parodirt. 
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{hone Frau nicht in ihrer wahren Glanzperiode gehört. Jedenfalls war der 
Concertgeſang ihr eigentliches Feld, auf der Bühne hat ſich die Catalani nie— 
mals ganz heimiſch gefühlt. f 

Außer der Catalani kam auch die Borgondio wieder und gab (1826) meh- 
rere beſuchte Concerte. Noch zwei hochberühmte italieniſche Sängerinnen beſuchten 
Wien in den zwanziger Jahren: Graſſini und Paſta. Madame Graſſini!) 
gab (1822) ein „dramatiſches Concert“ im Theater an der Wien, Scenen aus 
„Orazi e Curiazi“ bildeten den Hauptbeſtandtheil. Leider war die vortreffliche 
Künſtlerin zu ſpät nach Wien gekommen, fie zählte nahezu 50 Jahre. Ihre 
Stimme hatte der Zeit bereits ſchweren Tribut geleiſtet, und ſo ſehr man ihren 
edlen, geiſtvollen Vortrag anerkannte, der Beifall war doch kein warmer, kein 
unbedingter. Im J. 1829 erſchien die Bafta). Dieſe eminent dramatiſche 
Künſtlerin trat in keiner ganzen Oper auf, ſondern ſpielte nur einzelne Sce— 
nen (aus Roſſini's „Othello“, „Tancred“ rc.) im Kärntnerthor- Theater, eine 
Art dramatiſchen Concerts. Ihre Kunſt wurde auf das höchſte geprieſen, na— 
mentlich die Kraft und Schönheit des dramatiſchen Ausdrucks; daß ihr Or— 
gan „in der Tiefe rauh, in der Höhe verſchleiert“ genannt wurde („Samm— 
ler“ von 1829 Nr. 29) möchten wir vorübergehenden Einflüſſen zuſchreiben, 
denn ihre Stimme war damals noch keineswegs im Niedergang begriffen; ſie 
klang noch in Bellini's „Norma“, alſo zehn Jahre ſpäter, voll und kräftig. 
Selbſt zur Zeit ihres höchſten Glanzes hatte die Stimme der Paſta einen 
Schleier, der ſich erſt nach den erſten Scenen zu lüften pflegte. 

Neben dieſem Sterne erſter Größe ſchimmerten im ſchwächeren Licht einige 
andere in den zwanziger Jahren hier concertirende Sängerinnen. Katharina 


') Joſefine Graſſini, geb. in der Lombardie 1773, trat zuerſt in der Scala 
1794 auf. Ihre Stimme war ein mächtiger Contraalt, von großem Umfange und 
ſeltener Leichtigkeit. Nach der Schlacht bei Marengo ſang ſie in Mailand (1800) in 
einem Concert vor dem erſten Conſul Bonaparte, der ſie mit nach Paris führte und 
ſpäter (1804) ſpeciell für die Hoftheatervorſtellungen und die Hofconcerte mit einem 
luxuriöſen Gehalt engagirte. Napoleon, der ein leidenſchaftliches Intereſſe für ſie 
hegte, ließ die Graſſini nicht vor dem Publicum auftreten. Nach dem Sturz Napo— 
leon's kehrte fie nach Mailand zurück, wo fie 1850 hochbetagt ſtarb. 

2) Judith Paſta, geb. 1798 in Como von jüdiſchen Eltern, trat anfangs auf italte- 
niſchen Theatern zweiten Ranges auf und erregte nur mäßiges Aufſehen, ebenſo wie 
1817 in London. Ihr Ruf entfaltete ſich glänzend erſt mit den Jahren 1819 und 
1820, wo ſie Mailand und Venedig, dann 1821, wo ſie Paris entzückte. 1827 kehrte 
fie nach Italien zurück, wo Paeini ſeine „Niobe“, Bellini die „Sonnambula“ und 
„Norma“ für ſie ſchrieb. Nachdem ſie bereits die Künſtlerlaufbahn aufgegeben zu 
haben ſchien, nahm ſie noch im J. 1840 ein Engagement nach Petersburg an, ohne 
jedoch mit dieſen letzten Auſtrengungen ihrer Stimme Erfolg zu haben. Von da 
an lebte ſie zurückgezogen in ihrer Villa am Comerſee bis zu ihrem Tode. 
(1. April 1865.) 
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Canzi (eigentlich „Kanz“ ), gab 4 Concerte im J. 1820, erntete große Aner— 
kennung ihrer Virtuoſität, aber manchen Tadel ob ihres ſeelenloſen Vortrags 
und der Wahl von lauter ſeichten italieniſchen Arien. Im ſelben Jahr concertirte 
die (mit P. v. Winter reiſende) bairiſche Hofſängerin Olle. Metzger ) zwei— 
mal im Theater an der Wien. Es folgten Mad. Bender (Gattin des ruſſiſchen 
Hofclarinettiſten); Marianna Seſſi und Eugenia Seſſi (Töchter der Impe— 
ratrice Seſſi), Carolina Grazioſi (1826) und Mad. Borſi-Manna aus 
Lucca (1829), — ſämmtlich ohne bedeutenden Erfolg. Das Jahr 1829 ver— 
ſchaffte den Wienern das bereits ſehr ſelten gewordene Vergnügen, einen Caſtraten 
zu hören. Signor Moſè Tarquinio aus Dresden war dieſer verſpätete Reprä— 
ſentant einer Sängergattung, welche die jüngere Generation von damals nur 
mehr vom Hörenſagen kannte. 


Eine köſtliche Bereicherung gewannen die Wiener. Concerte mit Anfang 
der zwanziger Jahre durch einige jüngere Sängerinnen von ungewöhn— 
licher Stimme und Kunſt, die faſt gleichzeitig auftauchten und durch eine 
Reihe von Jahren in Wien wirkten: Wilhelmine Schröders), Caroline 


1) Katharina Kanz, genannt Canzi, iſt 1805 in Baden bei Wien geboren, 
genoß 1819 den Unterricht Salieri's und debutirte 1821 in Hofconcerten und im 
Operntheater mit einigen Roſſini'ſchen Partien. Hierauf reiſte ſie 3 Jahre in Ita⸗ 
lien und wurde — nach Deutſchland zurückgekehrt — (1825) zuerſt in Leipzig, dann 
in Stuttgart engagirt. In letzterer Stadt wirkte ſie von 1827 bis etwa 1837. Mit 
dem Theaterregiſſeur Wallbach verheiratet, zog ſie ſich dann von der Bühne 
zurück. — : 

2) Clara Metzger (ſpäter Madame Metzger-Veſpermann), geb. 1800 in Mün— 
chen, war die Tochter des ausgezeichneten Flötiſten Carl Theodor M. Sie ſang zum 
erſten Mal öffentlich im J. 1817, erregte die glänzendſten Hoffnungen und wurde 
lebenslänglich an der Münchner Oper engagirt. Leider ſtarb ſie in der Blüthe ihrer 
Jahre, am 6. März 1827. 

8) Wilhelmine Schröder-Devrient, Tochter der großen Schauſpielerin 
Sofie Schröder, iſt in Hamburg 1805 geboren. Zehn Jahre alt wurde fie in das 
Kinderballet am Wiener Hoftheater aufgenommen. Ihre Begabung und der große 
Ruf ihrer Mutter als Tragödin wandten ſie bald dem Schauſpiel zu: Wilhelmine 
debutirte im Burgtheater (1820) als Aricia in Racine's „Phädra“, dann in meh— 
reren Schiller'ſchen Dramen. Ihre Neigung zum Geſang überwog jedoch, und ſie 
ſang im Kärntnerthor-Theater mit immenſem Erfolg die Pamina in der „Zauber— 
flöte“. Außerdem glänzte ſie vorzüglich als Fidelio und als Emeline in Weigl's 
„Schweizerfamilie“. Im J. 1823 heiratete ſie den Schauſpieler Devrient, mit dem 
fie zugleich in Dresden engagirt wurde. Su Berlin erregte ſie 1823 und nochmal 
1828 das größte Entzücken, konnte aber kein Engagement daſelbſt erlangen, da ſie 
ſich geweigert hatte, Spontini's „Veſtalin“ zu ſingen, in welcher Rolle kurz zuvor 
die Schechner excellirt hatte. In den Jahren 1829 und 1830 erſchien ſie mit einer 
deutſchen Operngeſellſchaft in Paris und machte einen fo tiefen Eindruck, daß man 
ſie für eine Saiſon an der italieniſchen Oper engagirte, — ein Mißgriff, da die 
Schröder als Geſangskünſtlerin nicht mit den großen ital. Sängern jenes Theaters 
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Unger , Henriette Sonntag 7. Kamen dieſe ſpäter fo berühmten Sängerinnen 
vorzüglich und zunächſt der Oper zu ſtatten, ſo waren ſie nebenbei doch in Concerten 
und Oratorien ſehr thätig. Man erinnert ſich der Mitwirkung der Sonntag und 
Unger bei der erſten Aufführung von Beethoven's 9. Sinfonie im großen 
Redoutenſaal (23. Mai 1824). Natürlich ſtrebten die jungen Künſtlerinnen bald 
in die weite Welt, ſich einen Ruhm in größerem Styl zu gründen. Henriette 
Sonntag gab ihr Abſchieds-Concert am 17. April 1825 (Mittags im großen 
Redoutenſaal), Caroline Unger das ihre am 10. März desſelben Jahres (im 
kleinen Redoutenſaal) vor ihrer Abreiſe nach Neapel. Wilhelmine Schröder 
war am 21. Januar 1821 zum erſten Mal im Hofoperntheater aufgetreten; 
obgleich auch ſie Wien bald verließ, war ihr Wirken daſelbſt doch epochemachend. 
— In den größeren „Wohlthätigkeits-Akademien“ wirkten dieſe drei Sängerinnen 
und die anmuthige, virtuoſe Coloraturſängerin Mad. Thereſe Grünbaum 
(Tochter Wenzel Müller's) ſehr fleißig mit. Letztere, nicht ſelten die deutſche 
Catalani geheißen, ward von der Wiener M.-Z. als „freundliche Helferin aller 
Virtuoſen und uneigennützige Künſtlerin bei allen Gelegenheiten“ begrüßt. The— 
reſe Grünbaum fungirte von 1820 bis 1823 als „Hofſängerin“ bei der Hof— 
capelle, gleichzeitig mit Anna Wranitzky (Kraus), welche gleichfalls anfangs der 
concurriren konnte. Sie kehrte deshalb 1832 nach Deutſchland zurück. Es folgte eine 
10jährige Wirkſamkeit an der Dresdener Oper, ihre (bald wieder getrennte) unglück— 
liche Ehe mit dem Officier Döring und im J. 1850 ihre Verheiratung mit dem 
Gutsbeſitzer Bock. Sie ſang noch, kaum mit einem Reſt von Stimme, 1858 in 
öffentlichen Concerten zu Berlin, Dresden und Leipzig. Im J. 1860 ſtarb fie; 
Deutſchland verlor in ihr ſeine genialſte dramatiſche Sängerin. 

1) Caroline Unger (in Italien „Ungher“ genannt), im J. 1800 in Wien 
geboren, debütirte daſelbſt 1819 als Cherubin in „Figaro's Hochzeit“. Barbaja 
führte ſie im J. 1825 nach Italien, wo ſie große Triumphe feierte und dieſelben bis 
zum Jahre 1840 fortſetzte. Von da an entſagte ſie der Bühne, und lebt gegen— 
wärtig als Gattin des franzöſiſchen Schriftſtellers und Kunſtkenners Sabatier in 
Florenz. 

>) Henriette Sonntag (später verehelichte Gräfin Mo ffi) iſt 1805 in Coblenz 
geboren. Im Prager Conſervatorium gründlich muſikaliſch gebildet, debutirte das 
15jährige Mädchen mit Glück als Princeſſin in „Johann von Paris“. Hierauf ver— 
lebte ſie 4 Jahre in Wien, wo ſie abwechſelnd in italieniſchen und deutſchen Opern— 
vorſtellungen auftrat, ihr Talent immer raſcher entfaltend. Die Epoche ihres eigent- 
lichen Ruhmes datirt aber erſt von ihrem Engagement in Leipzig (1824) und dem 
ſich anſchließenden in Berlin, am Königſtädter Theater, wo ſie einen in Deutſchland 
ſeltenen Grad von Enthuſiasmus erregte. Von 1826 bis 1830 glänzte ſie in Paris 
und London, namentlich in Roſſini'ſchen Opern. Ihre Vermälung mit dem Grafen 
Ro ſſi veranlaßte 1830 ihren Rücktritt von der Bühne. Im J. 1848 entſchloß fie 
ſich, ob großer Vermögensverluſte, ihre Künſtlerlaufbahn wieder aufzunehmen und 
erregte kaum weniger Begeiſterung als in ihrer Jugend. Im J. 1852 unternahm ſie 


eine große Reiſe nach Amerika, wo ſie (in Mexiko) im Juni 1854 ein Opfer der 
Cholera wurde. 
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zwanziger Jahre in vielen Concerten mitwirkte. Ueberhaupt wurde in jener Epoche 
und ſpäter noch die Gefälligkeit der beliebteſten Mitglieder der beiden Hoftheater 
für Virtuoſen und beſonders für Wohlthätigkeits-Concerte bis zum Mißbrauch 
in Anſpruch genommen. 

Von hervorragenden Sängern des Hofoperntheaters war es namentlich 
Michael Vogl '), der etwa von 1820 an häufiger in Concerten mitwirkte. Dieſer 
feingebildete, ausdrucksvolle Sänger, hatte bekanntlich für Schubert's Lieder 
zuerſt in Privatkreiſen Propaganda gemacht, führte auch zuerſt den „Erlkönig“ 
(1821) ſpäter auch andere Schubert'ſche Lieder in den Concertſaal ein. Dies war 
zu jener Zeit, wo noch ausſchließlich Opernarien litalieniſche zumeiſt) für con— 
certfähig galten, ein neues verdienſtliches Unternehmen. J. Fr. Reichardt 
ſchreibt im J. 1808 aus Wien: „Dieſe Singemuſik“ (ital. Arien, Duette und 
Terzette) „beſonders aus komiſchen Opern, iſt hier für Concertmuſik ſehr im 
Gang, man hört faſt nichts anderes, ſelbſt in ſolchen kleinen Veranſtaltungen, 
wo blos am Fortepiano geſungen wird. Den feinen und innigen Genuß des 
Liedes, der Romanze und Cantate ſcheint man hier ganz zu entbehren.“ 
(Vertr. Briefe I. S. 390.) Zunächſt fand von deutſchen Geſängen faſt nur 
Beethoven's „Adelarde“ eine häufigere Vertretung in größeren Concerten, durch 
die Tenoriſten Ludwig Tietze, Jäger und Franz Wild. Als der Vortrag 
Schubert'ſcher Lieder gegen das Jahr 1820 aufkam, hatte er ſein beſcheidenes 
Aſyl in den halb familienhaften Abendunterhaltungen des ſogenannten „kleinen 
Muſikvereins“. 

Der Beherrſcher des Geſanges war zu jener Zeit unbeſtritten Roſſini. 
Der Vortrag der Arie aus dem „Barbier von Sevilla“ durch die Grünbaum 
(Oſterſonntag⸗Akademie 1820) glich einem Triumph; auch Henriette Sonntag 
glänzte gern mit dem Zierrath Roſſini'ſcher Coloraturen. Von geringer Bedeu— 
tung waren die Concerte der einheimiſchen Sängerinnen Linhardt, Fiſcher, 
Mathilde Weiß und der (als Geſanglehrerin geſchätzten) Joſefine Fröhlich 
gegen den Ausgang der zwanziger Jahre. 


) Johann Michael Vogl, geb. 1768 in Stadt Steyer, abſolvirte das Gym- 
naſium und die philoſophiſchen Studien in dem Stifte Kremsmünſter, zugleich mit 
ſeinem Landsmanne Franz X. Süßmayer, dem ſpäteren Freunde und Mitarbeiter 
Mozart's. Vogl und Süßmayer wanderten zuſammen nach Wien, erſterer wurde 
Juriſt, dann Beamter, letzterer Capellmeiſter am Operntheater. Auf ſeinen Antrieb 
trat Vogl im J. 1794 in den Künſtlerverband der deutſchen Oper, welcher er durch 
28 Jahre zur Zierde gereichte. Vogl, der für den neuen Beruf neben ſeinem muſi⸗ 
kaliſchen Talent eine ſeltene allgemeine Bildung mitbrachte, wurde als dramatiſcher 
Sänger eine Größe erſten Ranges. Im J. 1822 trat Vogl als Opernſänger in 
Penſion, um als Liederſänger noch durch eine Reihe von Jahren zu glänzen. Noch 
im J. 1834 ſang er Schubert's Erlkönig in einem Concert, allerdings mit ganz 
unzulänglichen Stimmmitteln und deshalb übermäßiger Manierirtheit. Vogl ſtarb, 
73 Jahre alt, im J. 1840. 
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Einen wehmüthigen Eindruck machten die Abſchieds-Concerte der einft 
hochbeliebten, wackern Opernſänger Julius Radiechi und Fried. Seb. Meyer, 
vor deren gänzlichem Rücktritt ins Privatleben. Der Tenoriſt Radicchi, Mit— 
glied des Hofoperntheaters und durch eine Reihe von Jahren regelmäßiger In— 
haber der Tenorpartien in Haydn's „Schöpfung“ und „Jahreszeiten“ nahm 
in einem Privat-Concert am 22. März 1829 Abſchied; Fried. Seb. Meyer ), 
Opernregiſſeur des Theaters an der Wien (der erſte „Pizarro“), in einem Con— 
cert am 1. Mai 1828. Letzterer war für die Verbeſſerung der Wiener Kunſt— 
zuſtände thätig und einflußreich geweſen, indem er als Oberregiſſeur die Werke 
Cherubini's, Méhul's, Daleyrac's, Boieldieu's u. A. auf den Wiener Boden ver— 
pflanzte und in ſeinen Benefice-Concerten hauptſächlich Händel'ſche Oratorien 
(„Meſſias“, „Timotheus“, „Acis und Galathea“ u. A.) vorführte, welche ſeit 
den Privatproductionen bei van Swieten in Vergeſſenheit ſchlummerten. 


Anhang. 
Privat-Concerte, Localitäten, Preiſe. 


Das vorſtehende Capitel über die Virtuoſen-Concerte darf ſich wohl einer 
annähernden Vollſtändigkeit inſofern rühmen, als darin wenigſtens kein halbweg 
namhafter Künſtler vergeſſen iſt. Unmöglich war und unnöthig ſchien es mir 
jedoch, alle jene kleinen, verſchollenen Concertgeber einzeln aufzuführen, welche 
das muſikaliſche Infuſorienreich dieſer Periode bildeten. Nur in Bauſch und 
Bogen ſei hier ſchließlich eine Concertgattung von eigenthümlicher Phyſiognomie 
erwähnt, welche vom Anfang unſeres Jahrhunderts bis gegen die dreißiger Jahre 
einen ſehr beträchtlichen, mitunter überwuchernden Beſtandtheil des Wiener Muſik— 
lebens bildete. Es waren dies die verſchiedenen „Privat-Concerte“, „Privat— 
Unterhaltungen“, „Muſikaliſche Morgen-, Mittags- und Abend— 
Unterhaltungen.“ Durch eine genaue Definition läßt ſich dies Genre nicht 
abgrenzen; im Allgemeinen war es der muſikaliſche Klein- und Detailhandel. 
Häufig führten ſich unter dem beſcheidenen Titel wirkliche Virtuoſenleiſtungen 
und gediegene Productionen ein, viel häufiger aber diente der beſcheidene Titel 
als eine Art Entſchuldigung für unbedeutende Gaben. Die Zahl dieſer Privat— 


1) Friedrich Sebaſtian Meier (auch Meyer), geb. zu Benedikbaüern 1773, 
wurde im J. 1793 von Schikaneder an's Theater an der Wien engagirt, wo er eine 
Reihe von Jahren hindurch in allen erſten Baßpartien glänzte. Später wandte er 
ſich dem feinkomiſchen Fache zu. Bei der Vereinigung der drei Haupttheater unter 
Eine Direction übertrat M. zum Hofoperntheater und trat in Penfion, als Barbaja 
mit den glänzeudſten italieniſchen Geſangskünſtlern dieſe Bühne zu beherrſchen begann. 
Er ſtarb in Wien, 1835. 
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Concerte (die natürlich für Geld jedermann zugänglich waren), belief ſich, nament— 
lich von den Jahren 1807 und 1808 an, ſehr hoch. Da war es zunächſt Sitte, 
daß ſo ziemlich jeder tüchtige Orcheſter-Soloſpieler und einheimiſche Pianiſt jqähr— 
lich ſein „Privat-Concert“ oder deren mehrere gab; die Zahl ſeiner Schüler 
und Bekannten bot hinreichende Garantie für die Abnahme der Billets. 
Während heutzutage in der Regel doch nur namhafte Virtuoſen es wagen, auf 
die Concertliebe des Publicums zu ſpeculiren, glaubten vor 40 und 50 Jahren 
die erſten Flötiſten, Oboiſten, Celliſten der Wiener Orcheſter eine alljährliche muſi— 
kaliſche Beſteuerung ihrer lieben Freunde und Bekannten als Gewohnheitsrecht 
einführen und aufrecht halten zu müſſen. „Privat-Concerte“ durften nicht durch 
Anſchlagzettel bekannt gemacht werden; Billette oder Subſcriptionsbögen lagen 
in ein bis zwei Muſikhandlungen auf, noch mehr wurden ſie im Freundeskreiſe 
(den man weit genug zu dehnen verſtand) colportirt. Ein Nachklang des mufifa- 
liſchen Protectorates der Adeligen und Reichen kam den Concertgebern noch in 
dieſer Form zu ſtatten. Die Bezeichnung einer Production als Privat-Concert 
ſcheint außer dem Schutze beſcheidener Erwartungen auch noch hauptſächlich den 
Vortheil geringerer Auslagen und polizeilicher Erleichterung gewährt zu haben, 
überdies war dem bis 1848 beſtandenen Theater-Privilegium, daß zur Abend— 
ſtunde kein Concert ſtattfinden dürfe, wohl nur durch den angeblich „privaten“ 
Charakter deſſelben zu entgehen. Wir finden (namentlich von 1810 an) einen 
nicht kleinen Theil dieſer Privat-Concerte des Abends (7 Uhr). Am beliebteſten 
war jedoch die Mittagsſtunde, namentlich an Sonntagen, welche, wie bis 
heute noch die „Concerttage“, par excellence heißen dürften. Wir finden in den 
Jahren 1810 — 20 oft drei und mehr Concerte an einem Sonntage. „Am 
25. März 1817“, klagt die Wiener Muſikzeitung, „gab es ſo viele Con⸗ 
certe und Unterhaltungen, daß man in Verlegenheit gerieth, für welches ſich zu 
entſchließen.“ Außer verſchiedenen Morgen-, Mittags- und Nachmittags-Con⸗ 
certen gab es an dieſem Normatage um die Theaterſtunde drei Wohlthätigkeits— 
Concerte in den Theatern an der Wien, in der Joſefſtadt und Leopoldſtadt 5 
J. F. Reichardt ſchreibt in ſeinen „vertrauten Briefen aus Wien“ vom 
Jahre 1808: „Da hier das ganze Jahr hindurch alle Abende mehrere Thea— 
ter ſpielen, ſo bleibt dem fremden und einheimiſchen Muſiker nichts anderes 
übrig, als am hellen, lichten Tage ſeine Concerte zu geben. Dieſes geſchieht 
gewöhnlich um die Mittagsſtunde, von 12 bis 2 Uhr, im kleinen Redoutenſaale. 


1) Die an dieſem Abend im Joſefſtädter Theater gegebene Akademie (zum Vor— 
theil des Muſikdirectors Alois Merk) brachte u. A. ein „Tongemälde über die 
Zerſtörung der Raubſtadt Algier und Verbrennung ihrer Flotte“ von 
F. Kauer, dann ein „Türkiſches Rondo für Orcheſter“, wobei „ein Transparent, 
den Herren Gönnern der Muſik gewidmet, als Luftballon aus den Wolken her= 
vorkam“. Gewiß eine recht heitere Auffaſſung von der Würde der Inſtrumental— 
muſik! — 
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Aber Morgens und beim Tageslicht nimmt ſich doch eigentlich für die Phantaſie 
kein Concert gut aus, es behält immer etwas Nüchternes und Froſtiges. Con— 
certe werden auch von der großen Welt wenig beſucht und ſind ſelten recht ange— 
füllt.“ Letztere Bemerkung deutet einerſeits ſchon auf eine zu große Menge von 
Concerten, andererſeits erklärt ſie ſich aus dem überwiegenden Intereſſe, das da— 
mals dem Theater vor jeder Concertmuſik zugewendet war. Nr. 13 der Wiener 
Allgemeinen Muſikzeitung von 1818 bringt „Andeutungen zu einer derzeit ſehr 
nöthigen Abhandlung über das gegenwärtige Concertunweſen“. Dieſe Klagen 
über zu häufige und unberechtigte Concerte ſchließen mit der richtigen Bemerkung: 
„Die gar zu häufigen kleinlichen Akademien, Privat-, Morgen-, Mittags- und 
Abendunterhaltungen mit ihrer oft dem ſchlechten Local anpaſſenden Muſik haben 
den Geſchmack verdorben und den Sinn für Großes einſchlummern 
laſſen.“ Als durch und nach Beethoven große Orcheſter-Concerte zum Bedürf— 
niſſe wurden und auch im Fache der Virtuoſität nur das entſchieden Hervorragende, 
Ungewöhnliche Antheil fand, verſchwanden jene kleinen, muſikaliſchen Mückentänze. 

Als „wahrſcheinliche muſikaliſche Witterung im Jahre 1819“ 
prophezeit die Wiener Muſikzeitung von 1818: „In dieſem Jahre wird 
es noch mehr Concerte und Akademien regnen als im vergangenen. Dieſe Re— 
gengüſſe dringen Morgens, Mittags und Abends durch die Fenſterritzen in 
das Haus!“ Die Prophezeiung traf zu. Im Jahre 1819 (Nr. 3) bemerkt die 
Muſikzeitung aus Anlaß einer ſchwach beſuchten Akademie, daß in Wien „ſchon 
mehrere Jahre, jedes Jahr circa Einhundert große und kleine Con— 
certe gegeben werden“. Iſt die Angabe richtig, dann haben ſich in unſeren 
Tagen, ſo ſehr man manchmal das Gegentheil glaubt, die Concerte in Wien ver— 
mindert. Wir können für das Decennium 1854 — 1864 als Durchſchnittszahl 
jährlich 70—80 Concerte annehmen. Die Zahl der Coneerte hat alſo abge— 
nommen, ihr künſtleriſcher Werth, Reichthum und Einfluß iſt um das Zehnfache 
gewachſen. — Im Jahre 1821 aviſirt die Wiener Muſikzeitung ihre Lefer: 
„Die große Menge von Concerten, Akademien und Privatunterhaltungen, welche 
in der Faſtenzeit gewöhnlich in Wien ſtattfinden, mache es unmöglich, ihre 
Anzeige ſo ſchnell folgen zu Laffer, als die Lefer es vielleicht wünſchen“. Im 
Jahre 1823 bringt dasſelbe Blatt eine förmliche Warnung für Virtuoſen, die 
es „nur mit vieler Mühe erreichen werden, nicht ihr eigenes Geld zur Deckung 
der Concertkoſten ausgeben zu müſſen“. Ebenſo gibt ein Leitartikel (in Nr. 2 
vom Jahre 1824) — ebenfalls aus der Feder Kaune's — die Warnung: „Nur 
ein ganz außerordentliches Kunſttalent, deſſen hervorragende Vollkommenheit 
außer allem Zweifel ſteht, würde in dieſer Concertzeit durch Veranſtaltung von 
Concerten ſeinen Vortheil finden.“ 

Die Säle, welche zu jener Zeit für Concerte verwendet wurden, waren: 
der kleine Redoutenſaal, hauptſächlich für fremde Virtuoſen, die auf ein 
größeres Publicum zählten; der Univerſitätsſaal, für Wohlthätigkeitsakade— 
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mien und größere Productionen (mit Orcheſter) einheimiſcher Künſtler oder Ge— 
ſellſchaften, desgleichen der landſtändiſche Saal in der Herrengaſſe. Dieſer 
ſchöne Saal mit ſeinem ſtattlichen Aufgang von zwei Freitreppen war etwas 
größer als der jetzige Muſikvereinsſaal und gut akuſtiſch; er hatte nur den Uebel— 
ſtand, daß er ſich nicht heizen ließ. Der große Redoutenſaal wurde nur ſehr 
ſelten, und zwar von Celebritäten erſten Ranges zu Concerten benutzt; von Pa— 
ganini, der Catalani ꝛc. Außerdem war er nur der Geſellſchaft der Muſik— 
freunde zu vier jährlichen Concerten eingeräumt. Häufig producirten ſich fremde 
Künſtler in den Zwiſchenacten im Hofoperntheater, namentlich in den zwanziger 
Jahren vor Balletvorſtellungen (Moſcheles, Romberg ꝛc.) Die kleineren „Privat— 
Concerte und muſikaliſchen Unterhaltungen“ ſuchten vorzüglich den Gaſthausſaal 
„Zum römiſchen Kaifer” auf der Freiung auf (während des Faſchings als 
Tanzſaal benutzt), den Gaſthausſaal „Zur Mehlgrube“ am neuen Markt, den 
Saal „Zum rothen Igel“ (Wildpretmarkt) und eine Zeit lang auch den Saal 
„im Müller'ſchen Gebäude“ (Rothenthurmſtraße). Dieſe Localitäten find ſeit 
etwa 30 Jahren gänzlich außer muſikaliſchem Gebrauch. 

Eine Gallerie hatte die Winterreitſchule und der große Redoutenſaal; die 
Gallerieſitze waren um 1—2 fl. theurer als jene im Parterre. 

Der gewöhnliche Eintrittspreis zu Virtuoſen-Concerten und Akademien 
betrug in den erſten 15 Jahren dieſes Jahrhunderts in der Regel 2 fl. Wiener 
Währung, höchſtens 3. Nur bei außerordentlichen Anläſſen fand eine merkliche 
Ueberſchreitung dieſes Betrags zu wohlthätigem Zwecke ſtatt, wie z. B. bei der 
erſten Aufführung des „Timotheus“ in der kaiſerlichen Winterreitſchule (Parterre 
5 fl., Gallerie 6 fl. W. W.) oder der „Schlacht bei Vittoria“ 1813 im Univer- 
ſitätsſaal (5 fl. und 10 fl. W. W.). Gegen das Jahr 1815 begannen einige 
Virtuoſen den Eintrittspreis auf 5 fl. W. W. zu erhöhen, z. B. die Sängerin 
Madame Neum ann-Seſſi, über deren ſchlecht beſuchtes Concert der „Samm— 
ler“ von 1816 berichtet: „Es iſt noch lange nicht erwieſen, ob den Künſtlern 
der Sprung von 3 fl. auf 5 fl. vortheilhaft war; gewiß aber iſt, daß ſich ſeit 
dieſer Zeit die Theilnahme an Concerten ſehr vermindert hat.“ Trotz dieſer Pro— 
teſtation mehrten ſich die Fünfgulden-Concerte neben den Dreigulden-Concerten; 
ja, der neue Preis genügte Virtuoſen von beſonders glänzendem Ruf nicht mehr. 
J. N. Hummel ſtellte ſchon 1817 den Preis des Billets auf 10 fl. W. W. 
(= 4 fl. Conv.⸗Münze), die Catalani forderte 12 fl. W. W. im landſtän⸗ 
diſchen Saal, Paganini im großen Redoutenſaal 10 fl. (Gallerie) und 5 fl. 
W. W. (Entrée !). Die Preiſe Hummel's, Paganini's und der Catalani 
waren ſomit höher als jene Lißt's und Thalberg's und als die gegenwärtig in 
Wien üblichen. 

1) Zum Eintrittspreis von 3 fl. W. W. concertirten in den zwanziger Jahren: 
Schuppanzigh (im Augarten), die Pianiſtin Fauny Sallamon, die Sängerinnen 
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Es war, namentlich im erſten Decennium dieſes Jahrhunderts, keine all— 
gemeine Sitte, am Abend des Coneerts ſelbſt Billets an der Caſſe verkaufen zu 
laſſen; die Anſchlagzettel melden ſehr häufig, daß die Billets in der Wohnung 
des Concertgebers zu bekommen ſind. Bei den meiſten Concerten Beethoven's, 
der ſich gewiß nicht gern in ſeiner Wohnung ſtören ließ, finden wir dieſe noch 
ſtark „patriarchaliſche“ Uebung. 


Canzi, Linhart, Henriette Sonntag, der kleine Franz Lift u. A.; zu 5 fl.: 
Bocklet, Leopoldine Blahetka, Bernhard Romberg u. A. Sechs Quartett-Pro⸗ 
ductionen von Schuppanzigh koſteten im Abonnement 10 fl. W. W. (4 fl. C.⸗M.); 
drei Harmoniequintette von Krähmer, Sedlaczek ꝛc. 6 fl. W. W. 


Siebentes Capilel. 


Beethoven und Schubert. 


Tolir können die Muſikgeſchichte Wiens von 1800 — 1830 nicht ſchließen, 
ohne nochmals auf die beiden hervorragendſten Genies dieſer Periode, auf 
Beethoven und Schubert, zurückzublicken. Es gilt mit wenig Strichen ihre 
Stellung im Wiener Concertweſen und ihr Verhältniß zum Publicum wie zur 
Kritik zu ſkizziren. 

In ſeiner Eigenſchaft als Claviervirtuoſe wurde Beethoven in dem be— 
treffenden Abſchnitt (S. 208) geſchildert. Als Dirigent betheiligte ſich Beet— 
Hoven in der Regel an Concerten, wenn es die erſte Aufführung eines ſeiner grö— 
ßeren Werke galt. So hörte man (in Clement's Concert vom 7. April 1805) 
unter Beethoven's Leitung zuerſt die heroiſche Sinfonie in Es dur (damals und 
{pater noch als Sinfonie „in Dis“ auf dem Programme verzeichnet). Er dirigirte 
ferner die erſten Aufführungen ſeiner A dur-Sinfonie und der „Schlacht von 
Vittoria“ am 8. December 1813, ſeiner achten Sinfonie am 29. November 
1814 u. ſ. w. Beethoven's zunehmende Taubheit, ſowie ſeine ungeduldige Hef— 
tigkeit, welche die Verſtändigung mit dem Orcheſter noch erſchwerte, veranlaßten 
ihn, in den letzten zwölf bis vierzehn Jahren ſeines Lebens nur mehr ſehr ſelten 
als Dirigent oder Concertveranſtalter aufzutreten. Der Erfolg dieſer Concerte 
ſtand nicht gleich: in manchen Fällen war er ein außerordentlicher, eine wahre 
Huldigung des ganzen Publicums zu den Füßen eines Triumphators. Seine 
höchſte Höhe erreichte dieſer Enthuſiasmus in drei Aufführungen: zuerſt in dem 
Feſt⸗Concerte im Univerſitätsſaale (8. December 1813), wo Beethoven's A dur- 
Sinfonie und feine „Schlacht bei Vittoria” zum erſtenmal gegeben wurden ). 


1) Jedes dieſer beiden Werke wurde zugleich in ſieben verſchiedenen Ausgaben 
bei Steiner in Wien publicirt. 5 
Hanslick. Concertweſen. 18 
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Sodann in der Feſtvorſtellung des „Glorreichen Augenblicks“ im Redou⸗ 
tenſaal zur Feier des Wiener Congreſſes am 29. Nov. 1814. (Von dieſen bei⸗ 
den war bei Gelegenheit der „Patriotiſchen Concerte“ S. 173 die Rede.) 
Endlich in der denkwürdigen Akademie vom 7. Mai 1824 im großen Mee 
doutenſaale, wo Beethoven ſeine neunte Sinfonie aufführte und zum 
letztenmale öffentlich dirigirte. Er hatte nur zum Schein dirigirt, denn die Mit⸗ 
wirkenden waren heimlich übereingekommen, ſich nur an die Zeichen des erſten 
Violinſpielers und des Chordirigenten (Schuppanzigh und Umlauf) zu hal- 
ten, nicht an das Tactiren Beethoven's, der in ſeiner Taubheit das Orcheſter 
eben ſo wenig hörte, als den brauſenden Beifallsſturm des Publicums. Die 
Akademie enthielt 1. die Ouverture op. 124 („Weihe des Hauſes“); 2. „Drei 
große Hymnen mit Solo- und Chorſtimmen“ 1); 3. „Große Sinfonie mit im 
Finale eintretenden Solo- und Chorſtimmen, auf Schiller's Lied an die Freude.“ 
Die Soli wurden von den Frl. Sonntag und Unger, den Herren Haizinger 
und Seipelt geſungen. War bei dem Erfolge der „Schlacht von Vittoria“ und 
des „Glorreichen Augenblickes“ der patriotiſche Enthuſiasmus mit thätig geweſen, 
ſo vereinigte ſich in jener Abſchiedsakademie vom Jahre 1824 die Begeiſterung 
für den Genius mit der ſchmerzlichen Theilnahme für den unglücklichen Menſchen, 
um Beethoven einen Triumph ohnegleichen zu bereiten. Wenn der Erfolg in 
anderen Fällen nicht auf gleicher Höhe ſtand, fo waren die Eigenthümlichkeiten 
des Meiſters zum Theile ſelbſt ſchuld daran. Er war als Coneertveranſtalter 
nicht glücklich. Einmal muthete er dem Hörer viel zu viel zu und brachte Monſtre— 
programme, welche die Faſſungskraft eines unvorbereiteten Publicums weit über— 
ſteigen mußten. Was ſoll man dazu ſagen, wenn Beethoven in Einem Coneerte 
(17. December 1808) nebſt einer Arie zwei neue Sinfonien (Nr. 5 und 6), 
zwei Sätze der C dur-Meffe („Hymnen“) und zwei große, mehrſätzige Clavier— 
Compoſitionen (Concert in G dur, Phantaſie mit Chor und Orcheſter) aufführen 
ließ! „Wir haben da in der bitterſten Kälte (das Theater war nicht geheizt) von 
halb 7 bis halb 11 Uhr ausgehalten,“ ſchreibt Reichardt. „Die eine Paſtoral— 
Sinfonie,“ ſetzt er hinzu, „dauerte ſchon länger als bei uns ein ganzes Hof— 
Concert dauern darf.“ Dabei muß die Aufführung dieſer überaus ſchwierigen, 
ganz ungenügend probirten Stücke abſchreckend geweſen ſein. Sänger und Or— 
cheſter, aus ſehr heterogenen Beſtandtheilen zuſammengeſetzt, hatten nicht einmal 

) Dieſe „drei Hymnen“ waren das Kyrie, Credo, Agnus und Dona aus der 
großen D-Meffe. Die Cenſur, welche anfangs wegen des lateiniſchen Meßtextes die 
ganze Aufführung verboten hatte, ließ ſich im letzten Augeublick erweichen, doch durfte 
das Wort „Missa“, ſowie die obigen Aufangsworte des Meßtextes nicht auf den An— 
ſchlagszetteln erſcheinen. Daſſelbe Späßchen hatte die Cenjur ſchon im Jahre 1808 
geliefert, wo ſie in Beethovens Concert im Theater an der Wien zwar das Abſingen 
des lateiniſchen Meßtextes (C dur-Meſſe) erlaubte, aber die lateiniſchen Benennungen 
auf dem Anſchlagzettel verbot. Beethoven hatte auch noch das Sanctus und Bene- 
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von allen Stücken Eine vollſtändige Probe abgehalten! In dem Subſcriptions— 
Concerte vom Februar 1807 ließ Beethoven eine neue Sinfonie (Nr. 4) und 
dazu die drei erſten aufführen! Selbſt Schindler nennt das „eine ſtarke 
Zumuthung“ und ſieht in dem damaligen Erfolg dieſes noch heut gewagt erſchei— 
nenden Unternehmens mit Recht „ein ſprechendes Zeugniß bezüglich der Empfäng— 
lichkeit für des Meiſters Tondichtungen“. Beethoven fuhr mit ähnlichen Kraft— 
experimenten fort. In dem Concerte vom 27. Februar 1814 gab er die Sinfonien 
in A dur und F dur, das Terzett „Empi tremate“ und die ganze „Schlacht 
bei Vittoria“! Der grandioſe Coneertzettel vom 7. Mai 1824 wurde bereits 
mitgetheilt. Wir fragen nun, ob nicht heutzutage noch, wo das muſikaliſche 
Publicum und unſere ſo weit vorgeſchrittenen Orcheſter mit dieſen Werken genau 
vertraut ſind, eine ſolche Häufung des Größten und Gewaltigſten äußerſt be— 
denklich erſchiene? Welcher Componiſt würde es gegenwärtig wagen, auch nur 
zwei Sinfonien in einem Concerte zu bringen? Nun denke man ſich überdies 
— es iſt keine leichte Operation der Phantaſie — in die Zeit zurück, wo dieſe 
größten Beethoven'ſchen Schöpfungen neu waren und zum erſtenmal wie ein 
Elementarereigniß in ein unvorbereitetes Publicum einſchlugen. Hatte dieſes 
Publicum nicht vollauf zu thun, auf einem Sitze auch nur eines dieſer Rieſen⸗ 
werke mit voller Aufmerkſamkeit zu hören und in ſich zu verarbeiten, obendrein 
bei einer Aufführung, welche die Intentionen des Tondichters zur guten Hälfte 
verfehlte oder verzerrte? Von der D-Meſſe und der neunten Sinfonie wurden 
nur zwei Proben gehalten. 

Beethoven's perſönliches Auftreten war zwar geeignet, das Publicum 
mit Reſpect zu erfüllen, nicht aber ſeine Schöpfungen ins beſte Licht zu ſetzen. 
Die titanenhafte Rückſichtsloſigkeit ſeines Weſens, geſchärft durch den Verdruß 
über die mangelhafte Ausführung und die eigene Schwerhörigkeit, machte ſich bei 
ſolchen öffentlichen Productionen oft in befremdendſter Weiſe geltend. Wenn die 
Mittheilungen von Reichardt, Spohr, Ries, Seyfried und Anderen über 
Beethoven's Concerte, wenn ihre Schilderungen der Tactirmethode Beethoven's 
auch nur zur Hälfte wahr ſind — und warum ſollten ſie es nicht ganz ſein? — 
ſo mußte wohl ſelbſt das loyalſte Publicum mitunter Anfechtungen von Verſtim⸗ 
mung oder Heiterkeit erfahren). Und dennoch nahm das Wiener Publicum dies⸗ 
falls von ſeinem großen Meiſter willig hin, was es von keinem zweiten ohne 


dictus aus der D-Meſſe geben wollen und bereits probiren laſſen; im letzten Augen⸗ 
blick mußte er der Unmöglichkeit einer ſolchen Concertdauer weichen. (Schindler, 
A e Dy) 

1) Wir citiven ſtatt dieſer bekannten Schilderungen die Erzählung eines gebildeten 
und unbefangenen Fremden, des ſchwediſchen Dichters Atterbohm, der im Jahre 
1818 Wien beſuchte und Beethoven in einem Privat-Concert kennen lernte. „Er diri⸗ 
girte (ſchreibt Atterbohm in ſeinen Memoiren) ſelbſt das Concert, bei dem ich ihn 
ſah; man führte nur Stücke von ihm oder von Meiſtern auf, die er 101 kannte, 
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einiges „Spectakel“ ſich hätte bieten laſſen. Außer Zweifel ſcheint uns die That- 
ſache, daß Beethoven's Compoſitionen ohne ſeine perſönliche Mitwirkung auf 
das Publicum eine günſtigere und ſich ſchneller ausbreitende Wirkung machten, 
daß ſeine Clavier-Concerte und Trios unter den Fingern Czerny's, Bocklet's 
und Moſcheles', ſeine Sinfonien und Ouverturen unter der Aufführung 
Schuppanzigh's, Clement's oder Umlauf's mehr angeſprochen und ſich 
ſchneller eingebürgert haben als durch Beethoven's eigene Intervention. 

Im Verhältniß zu der Länge ſeines (35jährigen) Wirkens in Wien er⸗ 
ſcheint in der That Beethoven's Auftreten vor dem Publicum ein ſeltenes. Offen- 
bar hatte er von Jahr zu Jahr weniger Freude daran. Die Concertprogramme 
beweiſen jedoch, daß Beethoven's Werke ſeiner perſönlichen Mitwirkung nicht be- 
durften, um eine bemerkenswerthe Stellung in dem Wiener Muſikleben einzu— 
nehmen. Verbitterte Biographen möchten uns am liebſten weismachen, es ſei zu 
Beethoven's Lebzeiten ſeine Muſik nur äußerſt ſelten und vorübergehend vorge— 
führt worden. Das iſt ein arger Irrthum, wie nach einer Prüfung der Beweis— 
mittel wohl jeder zugeſtehen wird, der nicht, eine Entwicklung von vierzig Jahren 
ignorirend, den Maßſtab unſerer Muſikzuſtände an jene Zeit legt. Nicht erſt 
nach des Meiſters Tode oder in ſeinen letzten Lebensjahren, ſondern ſchon zwei 
Decennien früher nahmen Beethoven's Werke (von den letzten, ſchwer faßlichen 
der dritten Periode immer abgeſehen, für welche ein allgemeineres, tieferes Ver— 
ſtändniß erſt nach dem Jahre 1830 anbrach) einen hervorragenden und geſicher— 
ten Platz in den Wiener Concertprogrammen ein. Am reichlichſten war Beetho—⸗ 
ven in den Quartettſoireen von Schuppanzigh vertreten. Wie weit Leipzig 
und Berlin in Kenntniß und Würdigung der Beethoven'ſchen Quartette hinter 
Wien zurückſtanden, kann man aus Spohr's Selbſtbiographie entnehmen ). 


um deren Muſik innerlich zu hören, denn daß er mit dem äußeren Ohr von ihr 
nichts hörte, obwohl ſein ſcharfes Auge die Art ihrer Ausführung faſt immer be— 
wahrte, jah ich beſonders bei einer großen, obwohl kurzen Taetverwirrung der Spie— 
lenden und dann bei einem Piano, welches dieſelben in der Haſt nicht als ſolches 
ausdrückten. Beethoven merkte nichts von Allem. Er ſtand wie auf einer abge— 
ſchloſſenen Inſel und dirigirte den Flug ſeiner dunklen, dämoniſchen Harmonien in 
die Meuſcheuwelt mit den ſeltſamſten Bewegungen; fo z. B. commandirte er pianis- 
simo damit, daß er leiſe niederkniete und die Arme gegen den Fußboden ſtreckte; beim 
fortissimo ſchnellte er dann wie ein losgelaſſener elaſtiſcher Bogen in die Höhe, ſchien 
über ſeine Lange hinauszuwachſen und ſchlug die Arme weit auseinander; zwiſchen 
dieſen beiden Extremen hielt er ſich beſtändig in einer auf- und niederſchwebenden 
Stellung.“ 

) In Leipzig ſpielte Spohr 1803 in einer großen Abendgeſellſchaft eines der 
ſchönſten Quartette Beethoven's (aus op. 18), merkte aber nach wenigen Tacten, daß 
feine Begleiter mit dieſer Muſik gänzlich unbekannt und unfähig waren, in den Geift 
derſelben einzudringen. Das Auditorium langweilte ſich dabei ſo ſehr, daß es eine 
laute Converſation begann, welche Spohr veranlaßte, noch vor dem Schluß des erſten 
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Von größeren Werken Beethoven's waren die zu ſeinen Lebzeiten populärſten und 
am häufigſten gegebenen: „Die Schlacht bei Vittoria“ und „Chriſtus am Oel— 
berg“, zwei Compoſitionen, die wir jetzt allerdings nicht mehr zu ſeinen bedeu— 
tenderen zählen. Die „Schlacht-Sinfonie“ iſt von den Wogen der politiſchen Zeit— 
ſtrömung hoch getragen und — auch wieder fortgeſpült worden. Sie wurde ſehr 
häufig und immer mit Enthuſiasmus gehört. Für den Anklang, den „Chriſtus am 
Oelberg“ in Wien fand, ſprechen deſſen Wiederholungen im Burgtheater, in den 
Geſellſchafts- und Spirituel-Concerten, endlich der Umſtand, daß die „Geſell— 
ſchaft der öſterreichiſchen Muſikfreunde“ ſich dadurch veranlaßt ſah, im Jahre 
1815 Beethoven um die Compoſition eines neuen Oratoriums anzugehen. Dieſe 
Beſtellung war die erſte, zu welcher die kurz zuvor erſtandene „Geſellſchaft der 
Muſikfreunde“ ſich überhaupt entſchloß, mit einem Mißerfolg, an welchem ſie, 
wie wir geſehen, nicht der ſchuldige Theil war. (Vergl. S. 196.) 

Beethoven's ſieben erſte Sinfonien, ſeine Ouverturen, Chöre aus „Chri— 
ſtus am Oelberg“, „Ruinen von Athen“ und „König Stephan“ treffen wir in 
den Geſellſchafts-Concerten, den „Concerts spirituels“, den Augarten-Concerten 
u. ſ. w. ſehr häufig. Noch bemerkenswerther iſt, daß in dem Zeitraume von 
1815-1830 beinahe jede Wohlthätigkeitsakademie mit einer der Ouver— 
turen von Beethoven eingeleitet oder geſchloſſen wurde; ſie hatten in den zwan— 
ziger Jahren die Mozart'ſchen und Cherubini'ſchen Ouverturen nicht nur längſt 
eingeholt, ſondern überflügelt. Die Wohlthätigkeitsakademien ſchätzen wir aber 
hier deßwegen für einen Maßſtab der Popularität, weil ſie, auf ein großes 
Publicum abzielend, wirklich nur dasjenige wählten, was dem Publicum gefiel 
und es anlockte. Auch die Virtuoſen-Concerte (ſie wurden zu Beethoven's 
Lebzeiten faſt ausnahmslos mit Orcheſter-Begleitung gegeben) ſehen wir in den 
zwanziger Jahren zum großen Theile mit irgend einer Beethoven'ſchen Ouver— 
ture geziert. Am ſeltenſten wurden von Beethoven's Werken die Claviercompo— 
ſitionen öffentlich aufgeführt ). Rückſichtlich der Sonaten hatte dies ſeinen 
Stückes aufzuſpringen und die Geige wegzulegen. Später geſchah ihm Aehnliches 
in Berlin, denn die Berliner Muſiker kanuten dieſe Quartette eben fo wenig und 
wußten ſie weder zu ſpielen noch zu würdigen. Sie ſprachen ſehr geringſchätzend 
davon, ja Bernhard Romberg fragte gradezu: „Aber, lieber Spohr, wie können 
Sie nur ſo barockes Zeug ſpielen?“ 

Um aud Prag zu erwähnen, deſſen muſikaliſche Autorität damals für unan- 
fechtbar galt, ſo war es in der Schätzung Beethoven's hinter Wien weit zurück. 
Prof. Müller, der angeſehenſte Kritiker Prags, ſchrieb noch im Jahre 1838 (!) in 
der „Bohemia“: „Ueber Beethoven's C moll-Quartett (Nr. 4) enthält ſich Referent 
jedes preiſenden Wortes, wäre es auch nur, um den Verdacht fern zu halten 
als ob er ein überſpannter Bewunderer des hier noch immer nicht all— 


gemein gewürdigten Genius ſei.“ 
1) Doch gab es bemerkenswerthe Ausnahmen, wie z. B. die Virtuoſin Ma⸗ 


dame de Bigot, welche ſchon im erſten Decennium dieſes Jahrhunderts in Wien 
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Grund darin, daß die Sonate damals überhaupt nicht für concertfähig galt, ſon— 
dern ihre Stelle in häuslichen Productionen fand. Nach Schindler's Zeugniß 
iſt die A dur-Gonate op. 101 von allen Sonaten Beethoven's die einzige geweſen, 
welche zu Lebzeiten des Meiſters öffentlich vorgetragen wurde und zwar von dem 
trefflichen Dilettanten Stainer v. Felsburg in einem von Schuppanzigh im 
J. 1816 veranſtaltetem Concert. Beethoven's Clavierſonaten fehlten auf den 
Programmen, nicht weil ſie von Beethoven, ſondern weil ſie Sonaten waren. 
Dieſe Entſchuldigung gilt allerdings nicht für die verhältnißmäßig geringe Ver- 
tretung der Beethoven'ſchen Clavier-Concerte auf den Wiener Programmen. 
Sie haben ſich (ſowie das Violin-Concert) erſt in den letzten Lebensjahren 
Beethoven's dauernd eingebürgert. Ebenſowenig als der Vortrag von Clavier— 
Sonaten waren ehedem Lieder mit Clavierbegleitung in öffentlichen Con— 
certen gebräuchlich; erſt gegen das Ende der zwanziger Jahre wagte ſich 
das Lied neben die „Arie“ in den Concertſaal. (Dadurch erklärt ſich auch 
größentheils die verſpätete Anerkennung Franz Schubert's, der ſeine Car— 
riére mit Liedern begann und fet Beſtes in dieſem Fache leiſtete). Beethoven's 
„Adelaide“, damals ſchon ein Werk von außerordentlicher Popularität und in 
allen Dilettantenkreiſen geſungen, erſchien ausnahmsweiſe mehrmals in Concer— 
ten; der Correſpondent der A. M. Z. (1813) bemerkt bei einem ſolchen Anlaſſe 
(Wild hatte, von Gyrowetz accompagnirt, die „Adelaide“ öffentlich geſungen), 
„daß Geſänge mit Clavierbegleitung nicht in einen Concertſaal gehören“. In 
der Werthſchätzung des Liedes wie der Sonate hat in den dreißiger Jahren ein 
löblicher Umſchwung ſtattgefunden; da die frühere Uebung eine allgemeine, keines— 
wegs auf Wien oder auf einen beſtimmten Componiſten beſchränkte war, ſo kann 
ſie auch den Wiener Zeitgenoſſen des Meiſters unmöglich imputirt werden. 

Daß Beethoven, namentlich mit ſeinen größeren Werken, in den zwanziger 
Jahren nicht ſo oft auf den Programmen erſchien als heutzutage, wo wir mit 
ganz anderen geiſtigen und materiellen Mitteln an ihn herantreten, liegt in der 
Natur der Sache. Mit Rückſicht auf die muſikaliſchen Zuſtände jener Zeit kann 
man von einer poſitiven Vernachläſſigung oder Unterſchätzung Beethoven's in 
Wien nicht ſprechen. 

Nicht weniger irrig und ungerecht ſcheinen uns die Anklagen, welche in 
Bezug auf die perſönlichen Verhältniſſe und das künſtleriſche Anſehen Beethoven's 
ſo häufig gegen ſeine Zeitgenoſſen geſchleudert worden. Es iſt in der That etwas 
wie eine „Rettung“, was wir hier der künſtleriſchen Ehre Wiens ſchuldig ſind. 
Gedankenloſe Sentimentalität und Tadelſucht ergehen ſich noch immer gern in 
aufwi egelnden Schilderungen des bittern „Mangels“, den Beethoven litt, des 


Concerte gab, deren ganzes Programm aus Beethoven'ſchen Compoſitionen, und 
zwar den ſchwierigſten, beſtand. Die Sonntags-Matinéen Karl Czerny's in den 
Jahren 1817 bis 1819 euthielten gleichfalls ausſchließlich Clavierſtücke von Beethoven. 
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Mangels an Geld und Anerkennung; es ſind kraſſe Uebertreibungen. Der erſte 
Punkt gehört ſtreng genommen nicht zu unſerer Aufgabe, doch müſſen wir ihn 
wegen des Zuſammenhangs mit dem zweiten kurz berühren. Daß man Beethoven 
darben ließ, iſt eine ſchon von Schindler vollſtändig widerlegte Fabel. Eine 
eben ſolche Fabel, als daß Schiller und Mozart verhungert ſind. Mozart beſaß 
viel weniger als Beethoven und hatte eine Familie zu verſorgen; er genoß nicht 
die Hälfte des Einkommens und der Anerkennung, die Beethoven bei Lebzeiten 
wurde. Durch Jahn iſt vollſtändig nachgewieſen, daß Mozart, wenn auch kein 
reichliches, doch ein hinreichendes, anſtändiges Einkommen beſaß, das bei einer 
geordneten Wirthſchaft keinen Mangel zugelaſſen hätte. Bei Beethoven war das 
Einkommen und die Unordnung viel größer. Die Honorare, die Beethoven für 
ſeine Compoſitionen erhielt, erſcheinen für jene Zeit ſehr bedeutend; ſchon in den 
erſten Jahren ſeines Wiener Aufenthaltes konnte er den Verlegern Bedingungen 
vorſchreiben. Tobias Haslinger legte, um ſich vorhinein den Verlag aller 
Beethoven'ſchen Werke zu ſichern, dem Tondichter einen „Tarif“ vor, nach wel— 
chem Beethoven für jede Sinfonie 60 bis 80 Ducaten, für ein Sonate 40, 
für ein Quartett 80, für eine große Meſſe 130 Ducaten erhalten ſollte. Und 
dennoch nahm Beethoven dieſen Tarif nicht an. Die Penſion, welche ihm von 
1. März 1809 an ſeine ariſtokratiſchen Freunde und Verehrer (ohne jede Gegen— 
leiſtung, bloß um ihn an Wien zu feſſeln) auszahlten, betrug jährlich viertauſend 
Gulden. Es iſt dies das erſte Beiſpiel in der Kunſtgeſchichte, daß ein Tondichter 
— nicht von einem Unternehmer oder einem Souverain — ſondern von einem 
Theil des Publicums für ſeine Lebenszeit und ohne irgend welche Verpflichtung 
ſubventionirt wurde. 

Selbſt nach der allgemeinen Geldentwertung durch das Finanzpatent be— 
trug dieſe Penſion 1360 fl. C. M. in Silber, welche Beethoven bis an ſein 
Lebensende bezog, — ein Jahresgehalt, mit dem zu jener Zeit ein einzelner 
Mann höchſt anſtändig auskommen konnte. Die ſeit Schindler überall nachge⸗ 
druckte Angabe, die Summe ſei nach dem J. 1811 auf blos 900 fl. CM. zu⸗ 
ſammengeſchmolzen, iſt falſch. (Vergl. Köchel's „88 Briefe Beethoven's“, 
Anmerkung Nr. 11). 

Beethoven, der arm nach Wien gekommen, war bald ganz unabhängig geſtellt, 
er brauchte keine Concertreiſen zu machen, keine Lectionen zu geben, keinen Capell⸗ 
meiſterſtab zu ſchwingen. Sein Nachlaß betrug nach Berichtigung aller Paſſiven, 
Krankheits- und Leichenkoſten beinahe 10,000 fl CM. Davon hatte Beethoven 
einige Bankactien für ſeinen Neffen beſtimmt und ſie deshalb nie antaſten wollen, 
— eine Selbſtverleugnung, die man an Beethoven ehren, aber unmöglich ſeinen 
Zeitgenoſſen zur Laſt legen darf. Danach ſind die Gehäſſigkeiten eines neueren 
Biographen (W. v. Lenz) zu beurtheilen, der verſichert, Beethoven ſei am deut- 
ſchen „Undank“ und „an der Wiener Freundſchaft“ geſtorben. 
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Auch über einen auffallenden Mangel an Anerkennung hatte Beethoven 
weit weniger zu klagen, als ſonſt ſo eigenthümliche und ihrer Zeit vorauseilende 
Genies. Die Verlegerhonorare ſind das beſte Thermometer für die Wärme der 
allgemeinen Anerkennung. Wer über den Erfolg Roſſini's und der italieniſchen 
Sänger in Wien entrüſtet die Hände zuſammenſchlägt, der verräth einen Mangel 
an jeglicher Einſicht. Das Publicum, welches bei dem erſten Anbrechen des Roſ— 
ſin'ſchen Melodienfrühlings kalt bleiben und ihm die D-Meſſe oder die fünf 
letzten Quartette von Beethoven vorziehen ſollte, ein ſolches Publicum hat es nie 
gegeben und wird es nie geben. Es wäre gegen das Naturgeſetz von der unmittel⸗ 
baren Wirkung der ſinnlichen Schönheit. 

Genug, daß die erſte Aufführung der 9. Sinfonie eine Brutto-Einnahme 
von mehr als 2200 fl. abwarf und für den Meiſter, inmitten des größten Roſſini⸗ 
Taumels, zum wahren Triumph wurde. Der ernſte, erhabene, ſchwerfaßliche 
Meiſter muß ſtets zufrieden fein, wenn er neben dem ſinnlich reizenden ſein 
Publicum hat. 

Noch bemerkenswerther erſcheint uns der Ton unbedingter Hochachtung 
und Ehrfurcht, in welchem ſchon zu Beethoven's Lebzeiten die beſſeren Wiener 
Journale von ihm und ſeinen Werken ſprechen. Man pflegt, um das Gegen— 
theil recht grell hervorzuheben, zwei bis drei lächerliche Urtheile ganz unbedeu— 
tender Scribler immer und immer zu citiren: die alberne Kritik der großen 
Leonore-Ouverture im „Freimüthigen“ vom J. 1806 und ähnliches. Als ob es 
nicht zu jeder Zeit unwiſſende Notizler und Correſpondenten gegeben hätte, welche 
das Geniale mit dem kleinſten Maßſtabe und der größten Oberflächlichkeit meſſen! 
Man braucht nur unbefangen die Beethoven-Kritiken durchzuſehen, die der ſehr 
peſſimiſtiſche Lenz aus der Leipziger Muſikzeitung auszieht, um zu dem Reſultate 
zu gelangen, daß die lobende, mitunter begeiſterte Anerkennung den leichtfertigen 
Tadel überwiegt ). Noch weit mehr wird man dies in den Wiener Journalen, 
vor allem in der „Muſikzeitung“ (auch im „Sammler“) finden. Die 
„Muſikzeitung“, welche doch äußerſt conſervativ und mit den reactionärſten 
Tempelhütern der Wiener Muſik ſehr liirt war, ſpricht von Beethoven, ſelbſt 
wo ſie ihn im Großen nicht verſteht oder einzelne Ausſtellungen wagt, in einem 
Ton der Ehrfurcht, wie man ihn nur für die anerkannt größten Meiſter zu 
brauchen pflegt. In zahlreichen Kritiken, ſchon 10 und 20 Jahre vor Beetho— 
ven's Tode, reiht ſie Beethoven neben Mozart und Haydn. Wenn man erwägt, 


1) So ſchreibt die Leipz. Muſ.-Itg. ſchon im J. 1813 (3. März) über Bee— 
thoven's 2 Trios op. 70, Beethoven fei nicht blos ſeinem Genie nach, ſondern 
auch „rückſichtlich ſeiner Beſonnenheit Haydn und Mozart ganz an die Seite 
zu ſtellen“. Im gleichen Ton war kurz vorher die C woll- Sinfonie beſprochen, im 
gleichen Ton ſeit faſt 10 Jahren jedes größere Werk Beethoven's. Nur in den aller— 
erſten Bänden wird manchmal gemäkelt und bei aller Würdigung von Beethoven's 
Genie, doch die „Beſonnenheit“ von Eberl und dergl. bevorzugt. — 
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welcher Cultus den beiden verewigten Meiſtern in Wien dargebracht wurde, denen 
gegenüber der jüngere Beethoven doch als Revolutionär galt, ſo kann man ſolche 
Gerechtigkeit zeitgenöſſiſchen Urtheils kaum hoch genug anſchlagen. 

Am 17. Januar 1819 dirigirte Beethoven im Univerſitätsſaal ſeine A dur- 
Sinfonie. „Beethoven erſchien,“ meldet die Wiener Muſikzeitung (Nr. 6), „und 
alle Hände regten ſich, Bravo's erfüllten den Saal. Das Auge der Kunſtjünger 
wurde feucht ꝛc.“ Der Kritiker nennt Beethoven's Sinfonie „das erſte Inſtru— 
mentalſtück unſerer Zeit“ und ſchließt mit den Worten: „Heil ihm und uns! 
Wir nennen ihn den Unſern, den größten Tonſetzer Europas, und Wien 
erkennt dankbar, was es an Ihm beſitzt.“ 

Ueber Beethoven's „Akademie“ im Kärntnerthor ſchreibt die Wiener Muſik— 
zeitung (Nr. 40 vom Jahre 1824) im Tone der höchſten Bewunderung und ſtellt 
den Meiſter neben Shakeſpeare und Goethe. Der Verfaſſer (Kanne) ver— 
ſchweigt nicht den mitunter befremdenden Eindruck, den die neunte Sinfonie in 
ihrer abſoluten Neuheit auf das Publicum üben mußte !). „Allein,“ fügt er 
hinzu, „Beethoven hat bereits per praescriptionem regularem, d. h. ſeit 
30 Jahren der Welt die Gefälligkeit angewöhnt, ſich in ſeine Launen zu ſchicken.“ 
Dieſer Jahrgang der Muſikzeitung brachte Beethoven's Porträt als Kunſtbeilage. 
In einem Aufſatz vom 5. April 1820 (aus Moſel's Feder) begrüßt die Muſik— 
zeitung in der Gründung der Spirituel-Concerte ein neues Aſyl für „die Sin— 
fonien von Haydn, Mozart und Beethoven.“ 

Dieſer für jene Zeit ſehr bemerkenswerthen Zuſammenſtellung Beethoven's 
mit Haydn und Mozart begegnen wir ſehr oft, nicht bloß in Worten, auch 
in der That. So gab die Geſellſchaft der Spivituel - Concerte im J. 1824 drei 
Akademien, von denen die erſte ausſchließlich Haydn'ſchen, die zweite Mogart’- 
ſchen, die dritte Beethoven'ſchen Compoſitionen gewidmet war. Keinem zweiten 
lebenden Meiſter wurde dieſe Auszeichnung zu Theil und für keinen zweiten hätte 
man ſie in Wien wagen dürfen. Auch an die Adreſſe müſſen wir hier erinnern. 
welche Wiens Muſikfreunde (Fürſt Lichnowsky, die Grafen M. Dietrichſtein, 


1) Dieſer befremdende, theilweiſe wohl auch abſtoßende Eindruck, den das 
Finale der 9. Sinfonie anfangs hervorbrachte, war überall derſelbe und mußte es 
ſein. In Leipzig, das damals (was ernſte Bildung betrifft) vielleicht die erſte 
Muſikſtadt war, erging es dem Publicum, bei allem Beethoven-Reſpect, wie in 
Wien. Ein großer Beethovenverehrer und Kenner, von Marx ſtets als „unſer hochver— 
ehrter“ und „ausgezeichneter“ Mitarbeiter bezeichnet, (Rochlitz?) berichtet eingehend 
über dieſe erſte Leipziger Aufführung in Marx' „Berliner Muſikzeitung“ von J. 1826: 
Nach den herrlichen 3 erſten Sätzen, meint er, könne man „faſt nur Unwillen empfinden 
über den vierten“ und er fände es „nicht zu mißbilligen, wenn bei einer künftigen 
Aufführung der letzte Satz weggelaſſen würde“. Berlin war in den zwan— 
ziger Jahren in der Kenntuiß und Würdigung Beethoven's hinter Wien und Leipzig 
weit zurück. 
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Palffy, Fries u. A. an der Spitze) im Jahre 1824 an Beethoven richteten, 
um in Ausdrücken der wärmſten Bewunderung und Verehrung die Publication 
der 9. Sinfonie und der D-Meffe von ihm zu erbitten. „Entziehen Sie,“ 
heißt es darin, „entziehen Sie dem öffentlichen Genuß, dem bedrängten Sinn 
für Großes und Vollendetes nicht länger die Aufführung ihrer jüngſten Meiſter— 
werke!“ Auch bezüglich der Aufnahme des „Fidelio“ ſind vielfach irrige und übel— 
wollende Anſchauungen verbreitet worden; man kann kaum etwas Enthuſiaſti— 
ſcheres leſen als die Beſprechung dieſer Oper in der Wiener Theaterzeitung vom 
J. 1814. 

Die Vorwürfe, welche man dem Publicum und der Kritik aus Beethoven's 
Zeit machen kann, reduziren ſich am Ende darauf, daß vor 40 Jahren Beetho— 
ven's gigantiſche Schöpfungen den Hörern nicht ſo klar und vertraut waren, als 
ſie es heute ſind. Wer darüber naſerümpfend erſtaunen kann, über den dürfen 
wir wohl ſelbſt erſtaunen. Um dem Urtheil unſerer Großältern gerecht zu werden, 
muß man ſich eben lebhaft in jenen Zeitpunkt hineindenken können, wo die 
9. Sinfonie und letzte Quartette neu waren. Man muß ſich erinnern, welch' 
wohlbegründetes Erſtaunen, welch unerhörten Eindruck Beethoven's erſte Sin— 
fonien und erſte Quartette als Novitäten hervorriefen. 

Obgleich Beethoven in ſeinen zwei erſten Sinfonien in der melodiſchen 
Erfindung und der Grundſtimmung des Ganzen noch nicht entſchieden über 
Haydn und Mozart hinausgegangen war, ſo hatte er doch ſchon in der äußern 
Ausdehnung und der reicheren, kräftigeren Inſtrumentirung die Vorgänger weit 
überboten. Während wir jetzt dieſe Werke gemeiniglich in eine Categorie mit den 
reicheren Schöpfungen Haydn's und Mozart's ſtellen (der Abfluß der Zeit gene— 
raliſirt ſehr ſchnellb und ihnen als eine neue höhere Welt Beethoven's ſpätere 
Sinfonien entgegenhalten, wirkten ſie zu ihrer Zeit als das Höchſte, Aeußerſte, 
was an Leidenſchaftlichkeit, Feuer und Kühnheit in der Muſik vorgekommen und 
nach überwiegender Anſicht überhaupt möglich war. Man ſprach von Beethoven's 
früheren Werken mit denſelben Ausdrücken, die wir heute für deſſen ſpätere 
brauchen. Dieſelben Vergleiche, welche man vor Beethoven's Auftreten zwiſchen 
Mozart und Haydn gezogen, pflegt man jetzt zwiſchen Beethoven und Mozart 
anzuſtellen. So ſchreibt z. B. ein vortrefflicher Berliner Correſpondent im J. 1800 
an die Leipziger Muſikzeitung nach der Aufführung einer Haydn'ſchen Sinfonie: 
„Ich kann Ihnen nicht genug ſagen, welch' eine reine Behaglichkeit und welch' 
ein Wohlſein aus Haydn's Werken zu mir übergeht. Es iſt mir ungefähr ſo 
dabei zu Muthe, als wenn ich in Yorick's Schriften leſe, wonach ich allemal 
einen beſonderen Willen habe, etwas Gutes zu thun. Noch dieſen Abend hab' 
ich mit W. . . geſtritten: er fand die Sinfonie blos ſchnurrig, tändelnd und rei— 
zend; doch Sie kennen ſeine Ernſthaftigkeit. Er will allenthalben Leidenſchaft 
und Ernſt. Er hat ſich an Mozart's Genius ſo feſtgeſogen, wie manche Chri— 
ſten, die über den Sohn den Vater vergeſſen. Wahr iſt's, man möchte bei Mozart 
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im Ganzen mehr Leidenſchaft finden; aber ſoll und muß denn alles Heil blos 
in den Ausbrüchen heftiger Leidenſchaft gefunden werden?“ ) Fünfzehn 
bis zwanzig Jahre ſpäter entſchied man genau ſo zwiſchen Beethoven und Mozart. 
Die Stelle Mozart's als Repräſentant der „heftigen Leidenſchaft“ nahm Bee— 
thoven ein und Mozart war zu der olympiſchen Claſſicität Haydn's avancirt. 
Dieſelbe Anſchauung rückt nur zwei Decennien weit vor, faſt wie eine Schablone, 
die der Maler einen Zoll höher ſchiebt. 

Ueber die künſtleriſche Laufbahn Schubert's in Wien iſt allerdings nicht 
ſo günſtiges zu berichten. Seine volle Bedeutung wurde in der That erſt nach 
ſeinem Tode erkannt. So wenig man die Unterlaſſungsſünden der Wiener Muſik⸗ 
welt Schubert gegenüber läugnen oder beſchönigen kann, ſo ſind doch zwei mil— 
dernde Umſtände von Wichtigkeit zu erwägen. Einmal war die Zeit von Schu— 
bert's öffentlichem Wirken außerordentlich kurz, ſie betrug von dem Erſcheinen 
ſeines erſten Werkes (1821) bis zu ſeinem Tode (1828) nicht mehr als ſieben 
Jahre. Der junge Componiſt war eben auf dem Wege, in Wien das große 
Publicum für ſich zu gewinnen, nachdem er fo viele Familienkreiſe gewonnen und 
erfreut hatte, — da raffte ihn der Tod in der erſten Blüte des Mannesalters 
hinweg. Für's Zweite iſt nicht zu vergeſſen, daß Schubert gerade in einem 
Kunſtgenre ſein Beſtes leiſtete und ſeine Carrière begann, welches damals nod) 
nicht in das öffentliche Concertleben aufgenommen war: im Liede. Schubert's 
umfangreichſte Compoſitionen ſind zu ſeinen Lebzeiten überhaupt nicht bekannt, 
oder nur einem kleinen Kreiſe bekannt geworden. Iſt ja noch heute ſein muſikali— 
ſcher Nachlaß nicht vollſtändig erſchöpft und veröffentlicht. 

Bekanntlich verdankt man dem trefflichen Sänger Michael Vogl (Vergl. 
S. 267) die erſte Einführung Schu bert'ſcher Lieder, zuerſt in Freundeskreiſen, 
dann auch in der Oeffentlichkeit, letzteres allerdings noch in beſchränktem Maße, 
denn zu Schubert's Lebzeiten herrſchte, wie geſagt, im Concertſaal noch unbe- 
ſtritten die Arie, und zwar die italieniſche. Schubert's Lieder und Vocal— 
quartette gehören jedenfalls zu den erſten, welche in Wien öffentlich (und 
zwar wiederholt, mit großem Beifall) geſungen wurden. Das erſte Schu⸗ 
bert'ſche Lied, das öffentlich vorgetragen wurde, war „Schäfers Klagelied“, der 
Tenoriſt Jäger ſang es am 28. Februar 1819 in dem Concert des Geigers 
Ed. Jaell, im römiſchen Kaiſer. Dann folgten in den Abend-Unterhaltungen 
des ſogenannten „kleinen Muſikvereins“ im J. 1821 „Gretchen am Spinnrad“, 
„Sehnſucht“, „Erlkönig“ u. A. 


1) Noch im J. 1801 konnte der Pariſer Correſpondent der Leipziger A. M. Z. 
(p. 557) berichten: „Die Pariſer Orcheſter führen Mozart'ſche Sinfonien nicht 
gerne auf. Man kann ſich ihren Geiſt noch immer nicht recht aneignen.“ Mozart, 
fügt er bei, ſei allerdings Haydn's Nebenbuhler, aber „ein wenig weiſer Nebenbuhler, 
der weit mehr Genie als Geſchmack beweiſe.“ 
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Wichtiger für Schubert war die große Wohlthätigkeits Akademie am 
7. März 1821, welche die „Geſellſchaft der adeligen Damen“ im Kärntnerthor— 
Theater veranſtaltete. Ueber Verwendung Leop. v. Sonnleithner's kamen drei 
Schubert'ſche Compoſitionen auf's Programm: „Erlkönig“ (gef. von Vogh), 
„Das Dörfchen“ (Vocalquartett) und der Männerchor „Geſang der Geiſter über 
dem Waſſer“. Gyrowetz dirigirte, Sophie Schröder declamirte, Fanny 
Elsler wirkte in den Tableaux mit. Schubert's „Erlkönig“ wurde bald ſehr 
populär (A. Hüttenbrenner verherrlichte ihn ſogar durch „Erlkönigwalzer“) 
desgleichen der bald darauf componirte „Wanderer“. Wir finden ſeither Schu— 
bert'ſche Lieder nicht ſelten in öffentlichen Concerten („Normanns Geſang“, „Im 
Freien“ u. A.), häufiger noch ſeine Vocalquartette („Das Dörfchen“, „Die 
Nachtigall“, „Geiſt der Liebe“ u. A.) meiſt von den Sängern Barth, Tietze, 
Nejebſe und Neſtroy (dem uachmals berühmten Komiker) vorgetragen. Als 
Inſtrumentalcomponiſt war Schubert ein ſeltener Gaſt auf den Concertpro— 
gramms. Eine „Ouverture“ wurde 1818 in Ed. Jaells Concert gegeben, die 
„Ouverture im italieniſchen Styl“ und jene in E moll in den Geſellſchafts— 
Concerten von 1818 und 1821, das Duo mit Violine (op. 159) und die 
„Fantaſie“ 1828 (durch Slawjk und Bocklet) in einer Akademie im Kärntner— 
thor⸗Theater, dann im ſelben Jahre im landſtändiſchen Saal. In den Spiri— 
tuel-Concerten kamen eine Sinfonie, eine Hymne und Ouverturen von 
Schubert zur Aufführung, in Schuppanzigh's Abonnements-Soireen das 
Octett (im J. 1824 und 1827), das A moll- Quartett (1824) und das 
Es dur-Trio (1828). Das D moll - Quartett wurde ſchon zu Schubert's Leb— 
zeiten in Wien mit Beifall gegeben, ebenſo hörte man deſſen Claviertrios in Es 
und B dur in Privatkreiſen und öffentlich wiederholt von ausgezeichneten Künſt— 
lern (meiſt von Bocklet, Schuppanzigh und Linke). Dieſe Schubert-Aufführungen 
fielen zum allergrößten Theil in die zwei oder drei letzten Lebensjahre des Ton— 
dichters. 

Mit der Vorführung ſeiner größeren Compoſitionen hatte Schubert aller— 
dings entſchiedenes Unglück. So ſollte Schubert's Cantate „Prometheus“ 
im J. 1820 im Augarten unter ſeiner perſönlichen Leitung aufgeführt werden; 
die Proben fielen aber ſo ſchlecht aus, daß Schubert die (ſeither ſpurlos ver— 
ſchwundene) Partitur zurückzog. Die große C adur-Sinfonie wurde von Schubert 
im J. 1828 der „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ übergeben, von dieſer jedoch zu 
lang und zu ſchwierig gefunden. Schubert überreichte an ihrer Statt ſeine 
6te Sinfonie (gleichfalls in C), deren Aufführungen (am 14. December 1828 
im Geſellſchafts-Concert und am 12. März 1829 im landſtändiſchen Saal) er 
nicht mehr erlebte. Die große C dur -Sinfonie Nr. 7 wurde erſt im J. 1839 
im Geſellſchafts- Concert bruchſtückweiſe aufgeführt: man gab nur die 2 erſten 
Sätze und trennte ſie überdies durch eine Donizetti'ſche Arie! Die erſte voll— 
ſtändige Aufführung in Wien erfolgte im J. 1850 durch die Geſellſchaft der 
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Muſikfreunde. Von der Kritik wurde Schubert meiſtens kurz mitunter auch 
ganz abfällig beurtheilt, insbeſondere in den Correspondenzen auswärtiger 
Muſikzeitungen !). 

Am 26. März 1828 entſchloß ſich Schubert, in einem eigenen „Privat— 
Concert“ (Abends im Muſikvereinsſaal) ſich als Tondichter vorzuführen. Das 
Programm enthielt bloß Schubert'ſche Compoſitionen: Erſter Satz eines Streich— 
quartetts; Claviertrio in Es (Bocklet, Böhm, Linke); Lieder, geſungen von 
M. Vogl; „Ständchen“, geſungen von Frl. Fröhlich; „Schlachtgeſang“ von 
Klopſtock?). Als Schubert am 19. November desſelben Jahres ſtarb, wußte 
man kaum, was man an ihm verloren hatte; auch lange Zeit nachher erfuhr 
man es erſt allmälich. Ein Kreis von Freunden (Frl. Anna Fröhlich an der 
Spitze) veranſtaltete im Muſikvereinsſaal ein „Concert für Franz Schu— 
bert's Grabmal“, am 30 Januar 1829 (wiederholt am 5 März). Das 
Programm enthielt von Schubert's Compoſition: Es dur-Trio und einige Lieder 
(geſungen von Tietze und Schoberlechner), dann Flötenvariationen von Ga— 
brielsky ) und das erſte Finale aus „Don Juan.“ Unſere Mittheilungen 
werden noch ziemlich weit vorrücken müſſen, ehe fie zu dem Zeitpunkt einer allge— 
meinen und gerechten Würdigung Schubert's gelangen. 

Die an Schubert begangenen Unterlaſſungsſünden treffen allerdings 
Wien zunächſt, aber nicht ausſchließlich. Die Berliner Muſikzeitung von Marx 
(1824 bis 1830), welche, eine Art Vorläuferin der Schumann'ſchen Zeit— 
ſchrift, muthig für das Recht des Modernen gegen die Oligarchie der Klaſſiker 
und die Engherzigkeit der Pedanten auftrat, zu Beethoven's Lebzeiten ſeine an— 
gefochtenſten Werke vergötterte, und dem jungen Balladencomponiſten Karl Löwe 
in preiſenden Artikeln den Weg ebnete — ſie hat in ihren ſieben Jahrgängen den 
Namen Schubert's nur 2 bis 3 mal in flüchtigen Notizen genannt. Die neue 
Epoche der Würdigung Schuberts herbeigeführt zu haben, iſt Schumanns 
Verdienſt, der in ſeiner „Neuen Zeitſchrift“ (1834 bis 1844) Schubert's Com- 
poſitionen mit Begeiſterung, ja mit einer gewiſſen Vor- und Ueberliebe feierte. 
Auf Schumann folgten in dieſer Fähigkeit mit Eifer und Erfolg Joſef Hellmes— 
berger und Johann Herbeck in Wien. 


1) Von dem A moll-Ouartett (zum erſtenmal 1824 von Schuppanzig's öffent⸗ 
lich geſpielt) berichtet die Wiener Muſikz lediglich, „man mußte es öfter hören, um 
daſſelbe beurtheilen zu können“. Den genialen „Geſaug der Geiſter über dem Waſſer“ 
nennt die Leipz. A. M. Z. von J. 1821 „ein Accumulat aller muſikaliſchen Modu— 
lationen und Ausweichungen ohne Sinn, Ordnung und Zweck“. 

2) Der Wiener Correſpondent der Berliner Muſikzeitung (Nr. 27 von J. 1828) 
ſchreibt, — nachdem er über Paganini mehrere Spalten fang geſchwärmt — über 
Schubert's Concert netto ſechs Zeilen. „Die zahlreich verſammelten Freunde und 
Protectoren ließen es an rauſchendem Beifall nicht fehlen,“ meldet er, ohne über die 
Compoſitionen ſelbſt ein Wort zu ſagen. 
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Erſtes Capitel. 


Die alten Concertinſtitute. 


Die Geſellſchaft der Muſikfreunde. 


Ein für die Phyſiognomie unſeres öffentlichen Muſikweſens wichtiges 
Ereigniß ſteht am Eingang der dreißiger Jahre: die Eröffnung des neuerbauten 
Saales der Geſellſchaft der Muſikfreunde. Der alte Muſikvereinsſaal 
— auf den Coneertzetteln meiſt der Saal „Zum rothen Igel“ genannt — 
hatte, klein, dumpf und unzweckmäßig, wie er war, niemals eine hervorragende 
Rolle als Concertlocalität geſpielt. Wir wiſſen, daß die Virtuoſen den kleinen 
Redoutenſaal oder Landhausſaal aufſuchten, der „rothe Igel“ hingegen nur den 
beſcheidenſten Vereinsproductionen, eine Zeit lang Schuppanzigh's Quartetten 
und hin und wieder einem Privat-Concert zum Aſyl diente. Die Benutzung der 
kaiſerlichen Redoutenſäle, des landſtändiſchen und des Univerſitätsſaales hing 
jedesmal von der beſonderen Gunft und Liberalität des Oberſthofmeiſteramtes, der 
niederöſterreichiſchen Landſtände, des Univerſitätsſenates ab. Immer dringender 
ward für Wien der Bau eines neuen, eigens für Coneertzwecke eingerichteten 
Saales. Die „Geſellſchaft der Muſikfreunde“, zunächſt durch ihre eigene künſt— 
leriſche Thätigkeit dabei intereſſirt, unternahm den Bau, der ſeither die faſt aus— 
ſchließliche Stätte aller Virtuoſen und Quartettſpieler geblieben iſt und lange 
Zeit auch die vornehmſte für Orcheſter-Concerte war. An die Stelle des alten 
Saales trat durch vollſtändigen, auch die Straßenfront umfaſſenden Umbau der 
neue, mit einem gegen 400 Perſonen aufnehmenden Parterre und einer pais: 
laufenden Gallerie für etwa 200 Perſonen. 

Der Architect dieſes Gebäudes (ſowie des niederbſterreichiſchen mone 
hauſes“ in der Herrengaſſe) ift ein Sohn des einſt ſehr geſchätzten Geigers und 
Violincomponiſten Wenzeslas Pichl (vergl. S. 114). 

Die Architectur, Plaſtik und innere Ausſchmückung des „neuen Muſikver— 
einsſaales“ fand die freudigſte, allgemeinſte Anerkennung. Die Front des 
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Gebäudes mit Säulen, Balcon und reichem Geſimſe repräſentirte ſich ſtattlich 
nach Außen, und das langgefühlte Bedürfniß, wie die beſcheidenen Verhältniſſe 
des damaligen Concertweſens ließen auch das Innere vollkommener erſcheinen, 
als es uns heutzutage bet fo hoch geſteigerten Anforderungen dünkt. Der „neue 
Saal“ wurde am 4. November 1831 mit einem von Schmiedl und K. Holz 
dirigirten Feſt-Concert eingeweiht, deſſen hervorragendſter Beſtandtheil eine eigens 
für dieſen Anlaß von Grillparzer gedichtete, von Franz Lachner componirte 
Cantate, „Weihegeſang“, für Soli, Chor und Orcheſter bildete. Grillparzer, 
der ſonſt im kleinſten, wie im größten Rahmen durch Gedankenreichthum und 
Formſchönheit imponirt, iſt in dieſem — offenbar invita Minerva — geſchrie— 
benen Gedicht kaum zu erkennen !). Die übrigen Nummern des Programms 
waren: Ouverture vom Herrn Hofrath v. Moſel; Arie aus Roſſini's „Cene— 
rentola“, gefungen von Fräulein Joſefine Fröhlich; Claviervariationen, com— 
ponirt und geſpielt von Fräulein Magoi; Doppelchor von Hummel (wobei 
der Chor auf der Orcheſtergallerie poſtirt war). Dieſes ſchale Programm, daß 
ſich durch die Abweſenheit von Haydn, Mozart, Beethoven und Schubert 
förmlich hervorthat, war eben kein glänzendes Omen für die Thätigkeit, welche 
die „öſterreichiſchen Muſikfreunde“ nunmehr in dem neuen Saale entfalten ſollten. 
Vielmehr erſcheint es als beredte Signatur der Concertperiode von 1830—1848 
und deren flacher Charakterloſigkeit. 

Mit der Eröffnung des „neuen Saales unter den Tuchlauben“ war dem 
Wiener Concertweſen ein neuer Concentrationspunkt gegeben. Faſt alle Virtuo— 
ſen-Concerte von Ende 1831 an bis auf den heutigen Tag fanden im Muſik— 
vereinsſaal ſtatt. Nur ausnahmsweiſe benutzten große Künſtler, die auf einen 
ungewöhnlichen Andrang zählen konnten, ein oder das anderemal auch den gro— 
ßen Redoutenſaal, z. B. Lißt, Jenny Lind, Joachim. 

Was die Concerte der „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ betrifft, ſo finden 
wir ihre Phyſiognomie auch in der Periode 1830 —1848 unverändert. In jedem 
Concerte eine Sinfonie (und zwar als Anfangsnummerj); meiſtens auch eine 


) Der „Weihegeſang“ beginnt mit folgendem Chor: 


„Tretet ein und laßt euch nieder, 
Blickt umher im weiten Raum! 
Freund der Tonkunſt und der Lieder, 
Stehſt du ſtumm und glaubſt es kaum? 
Die du gabſt, die kleine Spende — 
Weißt ſie ſelber kaum genau — 

Sieh verkehrt in dieſe Wände, 

Sieh verklärt in dieſen Bau. — 
Ward geſorgt doch ſchwer und viel 
Und geſpart mit kargem Lohne, 
Denn für neuere Amphione 

Iſt ja Scherz kaum mehr ein Spiel.“ 


Ihre Concertprogramme. 291 


Ouverture (in der Mitte); zum Schluß ein Chor, größtentheils aus einem 
Oratorium. Dazu kamen als vierte und fünfte Nummer ein concertantes In— 
ſtrumentalſtück und eine Arie, ſeltener ein Duett. Die Arien ſind faſt aus— 
nahmslos italieniſchen Opern (meiſt Roſſini, auch Pacini, Mercadante, 
Bellini rc.) entnommen, eine Ungehörigkeit, die um ſo auffallender iſt, als 
es ſich hier nicht um eine nothgedrungene Conceſſion an berühmte Sängerin— 
nen handelte (wie ſo häufig in den Leipziger Gewandhaus-Concerten), ſondern 
Schülerinnen des Conſervatoriums und Dilettantinnen ſangen, denen man eine 
gediegenere Wahl füglich hätte octroyiren können. Man war eben damals weit 
weniger auf die ſtrenge Abgrenzung der Genres bedacht (eine Hauptnorm für 
klaſſiſche Concerte!), als vielmehr geneigt, die Reize der italieniſchen Opernmuſik 
auch in die Geſellſchafts-Concerte zu übertragen. Daß die Bravourarie der 
„Lucia di Lammermoor‘ mitten in Schubert's Cdur-Ginfonte zwiſchen dem 
erſten und zweiten Satz oder die Sopranarie aus Verdi's „Ernani“ zwiſchen 
Mendelsſohn's A moll-Sinfonie und einem Spohr'ſchen Concert ſehr an 
unrechter Stelle ſtehe, dafür fehlte ſelbſt den Beſſeren jener Zeit die feinere Em— 
pfindung. Erſteres geſchah 1839, letzteres ſogar noch im December 1846. 
Aehnlich verhält es ſich mit den Soloinſtrumentalnummern in den Geſellſchafts— 
Concerten; fie dienten felten einem höheren als dem blos virtuoſen Zweck. Polo- 
naiſen, Divertiſſements und Potpourris konnte man, ſo dächten wir, am Ende 
der dreißiger Jahre wohl ſchon abgethan haben. In den Violinnummern herrſchte 
Mayſeder in einer Weiſe vor, als ob niemand Anderer und Beſſerer für dies 
Juſtrument geſchrieben hätte. Die Rückſicht auf die Zöglinge des Conſervatoriums, 
denen man gerne in den Geſellſchaſts-Concerten Gelegenheit zur Auszeichnung 
bot, erklärt allenfalls das häufige Vorkommen von Oboe-, Flöten- und ähnlichen 
Concerten. Gegen die Violine und das Cello fteht das Clavier in den Geſell— 
ſchaftsprogrammen auffallend zurück. Der Grund mag darin liegen, daß man 
im Conſervatorium eine Claſſe für das höhere Clavierſpiel ſpät eröffnet und 
darin keine hinreichend glänzenden Talente ausgebildet hatte. Es waren meiſt 
fremde, dem Conſervatorium nicht angehörige, aber irgendwie mit dem Wiener 
Muſikleben enger verknüpfte Claviervirtuoſen, welche als Gäſte in den Geſell— 
ſchafts-Concerten mitwirkten; fo Thalberg, Döhler, Leop. v. Meyer, La— 
combe. Dirigirt wurden die Geſellſchafts-Concerte in den dreißiger und vier— 
ziger Jahren meiſtens von Baron Lannoy, häufig auch von den Geſellſchafts— 
mitgliedern Klemm, Holz, Kirchlehner u. A. J. B. Schmiedl!) dirigirte 
vom Jahre 1838 faſt ausſchließlich, nach ſeinem Tode (1849) führte meiſtens 


1) Johann Baptiſt Schmiedl, geb. 1790 in Wien, war k. k. Hofkammer⸗ 
kancelliſt, ſpäter Chorregent an der Auguſtinerkirche. Er beſorgte das Arrangement 
der jährlichen Akademie für das „Bürgerſpital“, wofür ihm der Wiener Magiſtrat 
das Ehrenbürgerrecht verlieh. Schmiedl, bis zum letzten Athemzug muſikaliſch 
thätig, ſtarb im Jahre 1849. 155 
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G. Hellmesberger d. ä. den Taktſtock bis ins Jahr 1850. Bei der erſten 
Violine dirigirten abwechſelnd die Herren Holz, Kral, Gauſter, Chimani 
u. A. Wie bei allen Liebhaber-Concerten, ſo ſcheint man auch hier nicht ohne 
Ehrgeiz über den regelmäßigen Wechſel dieſer auszeichnenden Functionen gewacht 
zu haben. 

Im Jahre 1840 (29. März) fand das hundertſte Geſellſchafts— 
Concert ſeit der Gründung dieſes Inſtitutes ſtatt. Es brachte Mozart's 
Ouverture zu „Cos! fan tutte“, die „Othello-Phantaſie“ (componirt und vor— 
getragen von H. W. Ernſt) und Beethoven's neunte Sinfonie. Die Statiſtik 
der Sinfonien in dieſem Zeitraum, 1815 bis 1830, iſt intereſſant; es wurden 
in den hundert Geſellſchafts-Concerten ane e 

Sinfonien von Beethoven: in 35 Coneerten, 

1 „Mozart: 20 7 

5 „ F Krommes 5 

„ Jof Haydn gerd 1 

0 „ F Lache ae 1 

5 „ Worziſchek, Onslow und Feska in je 2 Concerten. 

5 Eberl, Lannoy, Maurer, Moſcheles, G. Preyer, 
Reiſſiger, B. u F. Ries und F. Schubert!) je in einem 
Concert. 

Das ungemeine Ueberwiegen der Beethoven'ſchen Sinfonien iſt auffal— 
lend, eben fo die ſpärliche Vertretung Haydn's, der, ſeltſam genug, die Mitte 
zwiſchen Kro mmer und Lachner hielt. 

Die großen Muſikfeſte in der Winterreitſchule, mit welchen die Geſell— 
ſchaft der Muſikfreunde ihre Carriere ſo glänzend eröffnet hatte, waren durch bei— 
nahe zwei Decennien ins Stocken gerathen. Nach langer Pauſe (ſeit 1816) 
finden wir ein ſolches „Muſikfeſt“ der Geſellſchaft wieder im Jahre 1834 (Bel— 
ſazar) und dann vom Jahre 1837 an wieder regelmäßig bis zum Jahre 1847, 
das mit der erſten Aufführung des „Elias“ (als Todtenfeier für Mendelsſohn) 
die Reihe dieſer Muſikfeſte in der Winterreitſchule — wie es ſcheint, für immer 
— abſchloß. Wir bringen im Anhang das vollſtändige Verzeichniß der von 
18301848 gegebenen Muſikfeſte. Wichtig iſt darunter die erſte vollſtändige 
Aufführung von Mendelsſohn's „Paulus“ (7. und 10. November 1839). 
Auf dem Anſchlagzettel heißt es: „Die Geſellſchaft hat zu dieſem Muſikfeſt ein 
neues deutſches Meiſterwerk, welches ſich durch ſeine Vortrefflichkeit bereits einen 
ee Ruf erworben hat, gewählt.“ Obwohl dies deutlich geſprochen heißt, 


1) Es wurden uur die beiden erſten Sätze dieſer „letzten Sinfonie“ von 
Schubert (am 15. September 1839) aufgeführt, und ie getrennt; zwiſchen dem 
Allegro und dem Andante fang Frl. Tuczek eine Arie aus Donizetti's „Lucia“ (). 
— Schubert hatte dieſe Sinfonie (die große in C) der Geſellſchaft der Muſikfreunde 
gewidmet und von dieſer ein Honorar von 100 fl. dafür erhalten. 
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äußerte das Publicum doch keine übermäßige Wärme für den „Paulus“, wie 
denn auch ſieben Jahre verfloſſen, ehe man (1846) an eine Wiederholung des— 
ſelben dachte. 

Die erſte Aufführung des „Paulus“ in Wien hatten die Herren Sonn— 
leithner, Vesque von Püttlingen und F. Klemm auf eigene Koſten im 
kleinen Saal und mit mäßiger Beſetzung am 1. März 1839 veranſtaltet. Am 
17. März wurde das Oratorium im Redoutenſaal (gleichfalls „mit Abkürzun— 
gen“) als viertes Geſellſchafts-Concert wiederholt. Mit dieſem epochemachenden 
Werk, das bei ſeinem erſten Erſcheinen (1836 in Düſſeldorf) die ganze muſika— 
liſche Welt in freudige Aufregung verſetzt hatte, befand ſich Wien ſehr im Rück— 
ſtand. In England und Amerika, in vielen beſcheidenen Mittelſtädten Deutſch— 
lands war „Paulus“ bereits gegeben, ehe man in Wien an eine Aufführung 
auch nur dachte. Die wachſende Indolenz unſerer Dilettantenvereine, ihre Ab— 
neigung gegen norddeutſche Componiſten und Furcht vor größeren Auslagen 
tragen die Schuld, daß dieſes wie die übrigen großen Werke Mendelsſohn's ſo 
ſpät in den „Geſellſchafts-Concerten“ erſchien. Letztere brachten den „Lobgeſang“ 
erſt im Jahre 1844 und die „Erſte Walpurgisnacht“ 1845, „Athalia“ 1849; 
die Amoll-Sinfonie gar erſt im Jahre 1851 und die Muſik zum „Sommer— 
nachtstraum“ 185211) 

Die Verſpätungsſünden, welche die Wiener „Geſellſchaft“ an dem Pau— 
lus und anderen großen Werken Mendelsſohn's begangen, gedachte ſie an deſſen 
neuem Oratorium Elias zu ſühnen. „Elias“ (zum erſtenmal im April 1846 
beim Muſikfeſt in Birmingham aufgeführt) ſollte in Wien möglichſt raſch und 
in würdigſter, großartiger Weiſe als Muſikfeſt in der kaiſerlichen Winterreit— 
ſchule zur Darſtellung kommen. Mendelsſohn hatte das Werk perſönlich zu 
dirigiren verſprochen; die auf den 7. No vember 1847 angeſagte Aufführung 
mußte aber „wegen eingetretenen Unwohlſeins des Componiſten“ auf den 
14. November verſchoben werden. Dieſes anfangs wenig gefürchtete Unwohlſein 
war aber nur der Vorbote der unerwarteten Schreckensnachricht von Mendels— 
ſohn's am 4. November 1847 eingetretenem Tode. Die Freunde und Verehrer 
Mendelsſohn's, welche die Freude kaum erwarten konnten, dem geliebten Meiſter 
in Wien einen glänzenden Triumph zu bereiten, ſtanden wie gelähmt von Schreck 
und Trauer. Die Aufführung des „Elias“ ward zur großartigen Todtenfeier. 
Sie fand am 14. November Mittags in der Winterreitſchule unter Mitwirkung 
von 1000 Muſikern ſtatt. Alle Soloſänger (die Damen: Aigner, Mayer, Bury, 
E. Schwarz; die Herren: Staudigl, Lutz, Salamon, Auſin) erſchienen in tiefe 


) Der „Lobgeſang“ ſammt der Hebriden-Ouverture und dem 114ten Pſalm 
war in einem „Privat-Concert“ der Geſellſchaft der Muſikfreunde, gleichſam verſuchs— 
weiſe, im kleinen Saal ſchon 1842 geſpielt worden. Mit der Aufführung der „Wal— 
purgisnacht“ und der Amoll. Sinfonie waren die Spivituel-Concerte den Geſellſchafts— 
Concerten vorangegangen, 
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Trauer gekleidet; die Chorſängerinnen weiß mit ſchwarzer Trauerſchleife an der 
linken Schulter. Das Pult, an welchem der verewigte Meiſter ſein Werk diri— 
giren ſollte, war mit ſchwarzem Tuch behangen; eine Notenrolle und ein Lor— 
beerkranz ſchmückten es; dirigirt wurde von J. B. Schmiedl an einem andern 
Pult. Die Schauſpielerin Amalie Weißbach ſprach einen von L. A. Frankl 
gedichteten Prolog, der, an die Legende von Elias anſpielend, mit den Wor⸗ 
ten ſchloß: 

„Ein wunderthätig Erbtheil läßt er wallen 

Als Troſt herab bei ſeiner Himmelfahrt — 

Vernehmt das heil'ge Tongewitter hallen, 

Das Gruß ſein ſollte und ein Abſchied ward!“ 


Die Aufführung — am 18. November wiederholt — machte unter ſo 
außerordentlichen Verhältniſſen natürlich einen tiefen Eindruck auf das Audito— 
rium. Von nachhaltiger Wirkung war ſie jedoch nicht. „Elias“ hat — abge— 
ſehen von einigen in einem Geſellſchafts-Concert 1849 ſchleuderiſch aufgeführten 
Fragmenten — bis zum Jahre 1857 geruht, wo die leidige Tonkünſtler-Societät 
ſich ſeiner erinnert und, mangelhaft in der Leitung, den Mitteln und dem Local 
den Verehrern des Werkes damit eine ſehr gemiſchte Freude bereitet hat. — Jeden— 
falls hat die Geſellſchaft der Muſikfreunde das Verdienſt, daß Wien die erſte 
deutſche Stadt war, welche Mendelsſohn's „Elias“ zur Aufführung brachte. 

Die Läſſigkeit in der Einführung und Würdigung Mendelsſohn's, das 
gänzliche Ignoriren Schumann's, Gade's, Benett's und anderer hervor— 
ragender Talente norddeutſcher Schule war ohne Zweifel ſchon ein Symptom 
von Marasmus in der „Geſellſchaft“, und nicht das einzige. Ein zweites war, 
daß man flachern Unterhaltungsſtücken und Virtuoſenproductionen in den vierziger 
Jahren ungeſchmälert den Raum beließ, welchen ſie durch die frühern zwanzig 
Jahre inne gehabt. Neben gefeierten Virtuoſen, wie Thalberg, Döhler, Ernſt, 
Laub, Briccialdi, Parriſh-Alvars, Willmers, Mortier de Fontaine, um deren 
Mitwirkung in den Geſellſchafts-Concerten man ſich eifrig bemühte, ließ man 
auch recht mittelmäßige Spieler zwiſchen einer Beethoven'ſchen Sinfonie und 
einem Händel'ſchen Chor ihre Kunſtſtückchen machen. Sogar Leopold v. Meyer, 
der luſtige Rath unter den Pianiſten — er ſtand in dem Geruch, keine Note von 
Beethoven zu kennen — mußte mitwirken und wurde ſogar zum „Ehrenmitglied“ 
der Geſellſchaft der Muſikfreunde ernannt, wie einſt Cherubini, Beethoven u. A. 
„In den Geſellſchafts-Concerten“, ſchreibt ein ſehr milder Kritiker ) im Jahre 
1841, „ſucht man ſich mit allen Parteien zu verſtändigen. Auf eine claſſiſche 
Sinfonie folgt ſtets ein modernes Inſtrumental- oder Geſangſolo, oft von zwei— 
felhaftem Werth, womit aber meiſt der größte Effect erzielt wird.“ Ein drittes 
und wichtigſtes Symptom des heranbrechenden künſtleriſchen Bankrotts der 


) Heinrich Adami, Alt- und Neu-Wien, 2. Bändchen, 1841. 
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Geſellſchaft der Muſikfreunde und der Dilettanten-Coucerte überhaupt, war die zu— 
nehmende Nachläſſigkeit und Mangelhaftigkeit der Ausführung. Der anfangs 
jo friſche und thatkräftige Enthuſiasmus des Liebhaberthums erlahmte gegen das 
Jahr 1840 in ſelbſtgenügſamem, paſſivem Schlendrian. Die Anſprüche des Publi— 
cums an große Orcheſteraufführungen waren gewachſen, die Leiſtungen der „Muſik— 
freunde“ blieben ſtehen oder gingen zurück. „Die Aufführung der Sinfonien“, fährt 
der oben citirte milde Richter fort, „geſchehen nicht immer im Geiſt des Tondichters, 
und es dürfte in dieſer Hinſicht die bei ausländiſchen Conſervatorien beſtehende 
Einrichtung, daß regelmäßig auch die Profeſſoren und erſten Künſtler der 
Stadt unter den Mitwirkenden erſcheinen, ſehr der Nachahmung zu empfehlen 
fein. Dieſe Herren müſſen fic) doch weit beſſer auf ſolche Muſiken verſtehen, als 
die nur viermal im Jahr ſich damit beſchäftigenden Dilettanten.“ Man ſieht, 
wie die öffentliche Meinung auf das Entſtehen von Künſtler-Concerten hinzu— 
drängen begann und fic) mit dem aſſociirten Dilettantenthum nicht mehr begnügte. 
Es bedurfte nur noch der glänzend auftauchenden „Philharmoniſchen Concerte“ 
unter Nicolai, um den Credit der Geſellſchafts-Concerte völlig zu erſchüttern, 
und des Sturmes vom Jahr achtundvierzig, um die morſche Geſellſchaft ſelbſt an 
den Rand des Abgrunds zu fegen. Ueber dieſem Abgrund pflegte die Geſell— 
ſchaft der Muſikfreunde allerdings recht wohlgemuth zu tanzen. Sie gab in den 
Jahren 1836 — 1847 in jedem Faſching einen großen öffentlichen Ball. Das 
Local desſelben war der große Redoutenſaal (1843 der „Sperl“); Strauß 
und Lanner pflegten dafür eigens eine Walzerpartie oder eine neue Quadrille 
zu componiren. Eine Denkſchrift der Geſellſchaft der Muſikfreunde vom Jahre 
1849 führt unter ihren ſeit dem Jahre 1848 erlittenen materiellen Verluſten auch 
an, daß „an den Ertrag, der ſonſt durch die Veranſtaltung von Geſellſchafts— 
bällen erzielt wurde, nicht mehr zu denken“ war — es ſcheinen demnach die tan— 
zenden Muſikfreunde einen vorwiegend finanziellen Zweck verfolgt zu haben. 

Im Jahre 1848 fand nur ein Geſellſchafts-Concert ſtatt; die ftatuten- 
mäßigen weiteren drei Concerte wurden im Jahre 1849 nachgetragen, und zwar 
nicht im großen Redoutenſaal, ſondern in dem beſcheidenen Local des Muſikver— 
eins. Sie wurden abwechſelnd von den Herren Grutſch, Preyer und G. Hell— 
mesberger sen. dirigirt. Dieſes unſichere Experimentiren mit verſchiedenen 
Dirigenten aus der Reihe der Fachmuſiker charakteriſirte die Uebergangsperiode 
von dem Alles revolutionirenden Jahr 1848 zu dem reformirenden 1850. Von 
da datirt die allerdings ſehr langſame Neugeſtaltung der Geſellſchafts-Concerte, 
deren Direction nun zum erſtenmal einem jungen Künſtler, dem Violinſpieler 
Joſef Hellmesberger, anvertraut wurde. 

Wir haben im vorigen Buch (S. 156) das vollſtändige Repertoire der 
Geſellſchafts-Concerte von deren Begründung bis zum Jahre 1825 gegeben 
und für den Zeitraum 1825 bis 1830 das Programm je eines Geſellſchafts— 
Concertes aus jedem Jahr. Eine größere Ausführlichkeit iſt auch für die 
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folgende Epoche nicht nothwendig. Das Programm je eines Concerts aus jeder 
Saiſon wird den Entwicklungsgang dieſes Inſtituts hinreichend augenfällig 
darſtellen. 


1831 


1832 


1833 


1834 


1835. 


1836 


1837 


1838 


1839 


Geſellſchafts-Concerte von 1831 — 1848. 


(20. März). Paſtoralſinfonie von Beethoven; Arie aus „La Stra- 
niera“ von Bellini (Sophie Löwe); erſter Satz eines neuen Clavier— 
Concerts, componirt und vorgetragen von S. Thalberg; Ouverture 
„Nurmahal“ von Spontini; Chor aus dem Oratorium „II ritorno di 
Tobia“ von J. Haydn. 

(18. März). Ouverture „Lodoisca“ von Cherubini; Larghetto und 
Rondo aus Hummel's letztem Concerte (Frl. Magoi); „Chriſtus am 
Oelberg“, Oratorium von Beethoven. 

(3. März). Sinfonie von Onslow A dur; Chor aus „Jephta“ von 
Händel; erſter Satz des zehnten Violin-Concerts von Rode, vorgetra— 
gen von Mathias Durſt; Introduction aus „Wilhelm Tell“ von 
Roſſini. 

(23. Februar). „Eroica“ von Beethoven; Arie aus „Tebaldo ed Iso- 
lina‘ von Morlacchi (Hr. Reggler); Concertſtück für Violine von 
Mayſeder, geſpielt von deſſen Schüler Renkin; Ouverture „Eliſe“ 
von Cherubini; Chor von Händel, mit vermehrter Inſtrumentirung 
von Moſel. 

Erſter Satz und Scherzo der neunten Sinfonie von Beethoven; Violin— 
variationen, componirt und geſpielt von Heinrich Proch. 

(28. Februar). O-Sinfonie (mit der Fuge) von Mozart; Arie aus 
„Semiramide“ von Roſſini (Frl. Hönig); Hymne von Franz Schu— 
bert; Polonaiſe für die Violine von Pechatſchek (Hr. Hafner); Chor 
aus der Cantate „Hiob“ von Bernhard Klein. 

(19. Februar). Vierte Sinfonie von Beethoven; Arie aus „Zelmira“ 
von Roſſini (Frl. Fürth); Jagdchor von E. Aigner; Violinvariationen 
von Mayſeder, vorgetragen von Carl Hafner; Chor aus dem „Welt— 
gericht“ von Fr. Schneider 

(11. März). Es dur-Sinfonie von Mozart; Chor aus „Samſon“ von 
Händel; Violinvariationen von Mayſeder (vorgetragen von Johann 
Mayer); Weihnachtsouverture mit Chor von Otto Nicolai; Chor aus 
der Oper „Caſtor und Pollux“ von P. Winter. 

(24. Februar). Sinfonie von G. Preyer; Arie aus „Belisario“ von 
Donizetti (Frl. L. Tuczek); Violinvariationen von St. Lubin, geſpielt 
von Adolph Simon; Ouverture zur „Zauberflöte“; Quartett aus 
„Moſéè“ von Roſſini. 
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1840 


1841 


1842 


1843 


1844 


1845 


1846 


1847 


1848 
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(15. März). Ouverture zum „Erlkönig“ von Lindpaintner; Arie von 
Pacini (Frl. Roſetti); Vocalchor von B. Randhartinger; Schiller's 
„Glocke“, melodramatiſch von Lindpaintner (declamirt von Herrn und 
Mad. Rettich). 


(5. December). Sinfonie von Haydn; Arie aus „Donna del Lago“ 
von Roſſini (Frl. Th. Schwarz); erſter Satz eines Violin-Concerts 
von Lafont (Hr. Leithner); Introduction der Oper „Käthchen von Heil— 
bronn“ von Hoven; Ouverture „Graf Armand“ von Cherubini; Chor 
aus der „Zerſtörung von Jeruſalem“ von F. Hiller. 

(4. December). Sinfonie (F dur) von Fr. Lachner; Arie von Pacint 
(Frl. Müller); Violinvariationen, componirt und vorgetragen von Carl 
Hering; Chor von Ritter von Neukomm; Ouverture „Präcioſa“ von 
Weber. n 

(3. December). Sinfonie von F. Ries; Arie aus Mozart's „Titus“ 
(Frl. Diehl); Vocalchor von L. Weiß; Polonaiſe von Mayſeder 
(Fr. Strebinger); Ouverture „Der Blitz“ von Halévy. 

(1. December). G moll-Sinfonie von Mozart; Arie aus „Gemma di 
Vergy“ von Donizetti (Frl. Kath. Goldberg); Concert für die Flöte 
(Hr. Heindl); Vocalchor von Gottfried Preyer; Ouverture „Fauſt“ von 
Spohr. 

(7. December). Sinfonie von Pariſh-Alvers; Arie aus „Robert der 
Teufel“ (Mad. Burghardt); Chor von Michael Haydn; Ouverture von 
Tomaſchek; Chor aus dem Oratorium „Das Leiden Chriſti“ von 
J. Weigl. 

(6. December). Sinfonie Nr. 3 von F. Mendelsſohn; Arie aus 
„Ernani“ von Verdi; Violin-Concert („scena cantante*) von Spohr 
(Hr. Pollitzer); „Salomon's Tempelweihe“, Männerchor mit Harfen— 
begleitung von C. A. Titl; Ouverture von Joſ. Netzer. 

(28. Februar). G moll- Sinfonie von Mozart; Arie aus dem „Frei— 
ſchütz“ (Frl. Minna Schulz⸗Wieck); Adagio und Finale aus Vieux— 
temp's E dur-Concert (F. Laub); Marſch und Chor aus Beethoven's 
Ruinen von Athen“; Ouverture „Yelva“ von Reiſſiger. 

(2. April). „Die vier letzten Dinge“, Cantate von Franz Krenn (Text 
von Chr. Kuffner). 


Einige der Geſellſchafts-Concerte brachten auch Oratorien oder größere Can— 


taten (namentlich in den Jahren, wo kein „Muſiffeſt“ ſtattfand), und zwar folgende: 
Beethoven's „Chriſtus“ und „Athalia“ von Racine mit Chören von J. P. 


Schulz im J. 1832; Händel's „Judas Maccabäus“ (1834) und „Israel“ 


(1836); „Pharao“ von Friedrich Schneider (1836); „David“ von Bernhard 
Klein (1835); F. Hiller's „Zerſtörung von Jeruſalem“ (1842); endlich von 


298 Geſellſchaft der Muſikfreunde, 1830—1848. = 


F. Mendelsſohn: „Paulus“ (1839), „Lobgeſang“ (1844) und die „Wal- 
purgisnacht“ (1845). 

Das vollſtändige Verzeichniß der von der „Geſellſchaft“ gegebenen Muſik— 
feſte in der Periode 1830 — 1848 iſt folgendes: 


1834 (6. und 9. November). „Das hier noch nie gehörte große Oratorium 
„Belſazar“ von Händel; in der Art, wie „Samſon“, „Jephta“ und 
„Salomon“ von Herrn v. Moſel bearbeitet.“ 

1837 (5. und 7. November). Die „Schöpfung“ von Haydn. (Zur 25jährigen 
Jubelfeier der „Geſellſchaft“.) 

1838 (4., 8. und 11. November). Die „Jahreszeiten“ von Haydn. 

1839 (7. und 10. November). „Paulus“ von F. Mendelsſohn. 

1840 (8. und 12. November). „Timotheus“ von Händel. 

1841 (7. und 11. November). Gemiſchtes Concert mit Chören aus dem 
„Meſſias“, „Tobias“, „Paulus“ u. a., Cmoll- Sinfonie von Bee— 
thoven. 


1841 (14. November). Gemiſchtes Concert. (Zur Errichtung eines Denkmals 
für Gluck, Haydn, Mozart und Beethoven.) 

1842 (6. und 10. November). „Judas Maccabäus“ von Händel. 

1843 (5. und 9. November). „Die Schöpfung“ von Haydn. 

1844 (10. und 14. November). Die „Jahreszeiten“ von Haydn. 

1845 (9. und 13. November). „Chriſtus am Oelberg“ von Beethoven. 

1846 (8. und 12. November). „Paulus“ von F. Mendelsſohn. 

1847 (14. und 18. November). „Elias“ von F. Mendelsſohn (erſte Auf— 
führung). 


Den „Belſazar“ (1834) dirigirte ausnahmsweiſe Weigl, und die 
„Schöpfung“ (1837) Seyfried, bei allen folgenden Muſikfeſten fungirte J. B. 
Schmiedl als Dirigent, G. Hellmesberger (Vater) als erſter Geiger. Die 
Geſammtzahl der Mitwirkenden ſchwankte zwiſchen 800 und 1000. Die Solo— 
partien waren dabei in den dreißiger Jahren beſetzt durch Dlle. Charlotte Meyer 
oder Dlle. Kreutzer (Sopran), Wild oder Lutz (Tenor), Staudigl oder 
Krauſe (Baß). In den vierziger Jahren fang die Sopranpartien faſt aus— 
nahmslos Frau Haſſelt, die Tenorſoli Erl oder Lutz, die Baßpartien Stau— 
digl oder Hölzel. Die Sängerinnen Betty Bury und Thereſe Schwarz wirk— 
ten in Altpartien mit. „Elias“ (1847) war die letzte Oratorienaufführung in 
der Winterreitſchule. Im J. 1848 tagte der erſte öſterreichiſche Reichstag in 
dieſen Räumen. 5 

Neben ihren Orcheſter-Concerten gab von der Mitte der dreißiger bis zur 
Mitte der vierziger Jahre die Geſellſchaft der Muſikfreunde auch regelmäßige 
„Privat-Abend-Concerte“. 
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Zuerſt verſuchte man, angeeifert durch den Erfolg der erſten öffentlichen 
Production der Conſervatoriumszöglinge — ein Abonnement auf ſechs „Zög— 
lings-Concerte“ zu eröffnen. Der Ertrag war ausſchließlich dazu beſtimmt, 

„dürftige und talentvolle Zöglinge mittelſt Stipendien ergiebig und dauerhaft zu 
unterſtützen“ ). Die Zöglings-Concerte wurden im Vereinsſaale, mit Chor und 
Orcheſter, unter der Leitung des Oboe-Profeſſors Sellner gegeben. (Vgl. S. 163 
und 249.) Jedes Concert enthielt fünf Nummern: eine Sinfonie, eine Ouverture, 
zwei Chöre (meiſt aus Oratorien), ein Inſtrumental- oder Geſangsſolo. (Die 
ſechs Sinfonien im erſten Cyelus waren von Haydn, Onslow, Feska, A. Rom— 
berg, Maurer und Krommer; die Ouverturen von Weber, Ries, Lindpaintner, 
Spohr, Chelard. — Beethoven war ſeltſamer Weiſe nur durch zwei Chöre 
vertreten.) . 

Der Zuſpruch, den die „Zöglings-Concerte“ fanden, veranlaßte die Ge- 
ſellſchaft der Muſikfreunde, ihre Thätigkeit auf dieſem beſcheidenern Boden muſi— 
kaliſcher Häuslichkeit weiter auszudehnen. Sie kündigt im Jahre 1834 ſechzehn 
„Privat⸗Abend⸗Concerte“ (an Donnerſtagen um 7 Uhr) an: wovon acht 
als „Abendunterhaltungen“, vier als „Zöglings-Concerte“ und vier 
als „Opern-Concerte“ bezeichnet find. Es wurde auch für jede dieſer drei 
Abtheilungen ein abgeſondertes, ſehr billig berechnetes Abonnement angenommen. 

Der Charakter der „Zöglings-Concerte“ blieb, wie wir ihn oben ange— 
deutet. Nach Sellner's Tod (1843) übernahm die Leitung der Zöglings— 
Concerte Ferd. Füchs, nach dieſem (1845) Gottfried Preyer als neugewählter 
Director des Conſervatoriums. Die „Abendunterhaltungen“ ſuchten ihrem 
Unterhaltungstitel Ehre zu machen; ſie ſtrebten nach möglichſter Abwechslung 
und ſcheuten allzu ſchwere Koſt. Das Beſte daran war, daß jedesmal ein 
Streichquartett oder Quintett den Anfang machte; dadurch wurden dieſe Whend- 
unterhaltungen eine Art Surrogat für förmliche öffentliche Quartettcyelen, welche 
zu dieſer Zeit in Wien nur mehr ſporadiſch und ohne nachhaltigen Erfolg auf— 
tauchten. Die übrigen Stücke des (meiſt ſieben Nummern zählenden) Programms 
waren in der Regel: eine oder zwei Arien, ein Duett, ein Vocalquartett, ein 
Clavierſtück, ein Violin⸗ oder Violoncellſolo, zum Beſchluß ein Chor, meiſtens 
aus einem Oratorium. Das Streichquartett war durch Joſef Böhm, Durſt, 
Zäch und Borzaga trefflich vertreten; Orcheſter wirkte keines mit. Die Pro⸗ 
gramme ſchillerten ſo bunt als möglich; italieniſche Arien (viel von Roſſini und 


' Die Ankündigung ſchließt mit den Worten: „Der edle Zweck zur Empor— 
bringung einer anerkannt gemeinnützigen Anſtalt, mittelſt welcher bereits über hun⸗ 
dert Zöglinge einen anſtändigen und größtentheils lebenslänglichen Unterhalt gefunden 
haben, verbunden mit dem vorbereiteten Genuſſe rein äſthetiſcher Kunſtwerke (sic), 
dürfte allerdings zur Erwartung einer regen Theilnahme der kunſtſinnigen und wohl— 
thätigen Bewohner der Kaiſerſtadt berechtigen.“ Das Abonnement betrug Gu allen 
ſechs Concerten) für einen Sperrſitz 3 fl., Entrée 2 fl. 
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Bellini), Lieder von Proch, Randhartinger, Deſſauer, Lachner und Schubert, 
Clavierſtücke von Hummel, Ries, Kalkbrenner, Thalberg ꝛc., Soli für alle erdenk— 
lichen Inſtrumente (die Mayſeder-Literatur natürlich oben an) wechſelten in Fülle. 
Die Pianiſten Döhler, Thalberg, Leop. v. Meyer, Fiſchhof; die Geiger Joſef 
Hellmesberger, Janſa, H. Proch; die Sänger Tietze, Rettinger, Rand— 
hartinger; die Sängerinnen Bury, Tuczek, Jazeds und zahlloſe Dilettan— 
tennamen begegnen uns daſelbſt. Die ſehr geringe Vertretung Beethoven's im 
Quartett- und Clavierfach iſt geradezu befremdend. Der lockere Geſchmack der 
dreißiger Jahre, das Virtuoſenfieber und die immer ſtärker zum ſeichteſten Amu— 
ſement hindrängende Tendenz der „Abendunterhaltungen“ mag dies traurige 
Factum theilweiſe erklären. 

Die wunderliche Specialität der „Opern-Concerte“ brachte, ihrem 
Namen getreu, nur Stücke aus Opern. Lobenswerth war das ſtrenge Augen— 
merk, welches hierbei auf ältere und klaſſiſche Componiſten gerichtet war. Meo— 
zart, Cherubini, Mehul und Spohr erſchienen am häufigſten, ihnen zunächſt 
Catel, Spontini, Winter, Weigl. — Roſſini, Donizetti und Genoſſen, die in den 
„Abendunterhaltungen“ eine wichtige Rolle ſpielten, waren aus den „Opern— 
Concerten verbannt. Die Namen der Mitwirkenden ſind erſt vom Jahre 1836 
ab auf den Programmen genannt. Dabei ſtellt das Comité das Erſuchen, „die 
Zöglinge — ohne verdienten Beifallsäußerungen Schranken ſetzen zu wollen 
— nicht wiederholt vorzurufen.“ 

Die Opern-Concerte haben nach zwei Jahren aufgehört, die When d- 
unterhaltungen wurden 1840 eingeſtellt. Die Zöglings-Concerte ſcheinen 
ebenfalls um die Mitte der vierziger Jahre zurückgelegt (1840 leitete ſie G. 
Preyer, 1842 — 1844 F. Füchs); in jüngſter Zeit hat man fie in weit gerin⸗ 
gerer Zahl und in der paſſenderen Form von Prüfungsproduction enreactivirt, 
während ſie früher vollſtändig den Charakter von Concerten trugen. 

Zur Charakteriſtik dieſer in den dreißiger Jahren beliebten Concerte, welche 
gleichſam den muſikaliſchen Familiencirkel der Geſellſchaft der Muſikfreunde bil— 
deten, führen wir je zwei Programme jeder Abtheilung an ). 


— — 


) Zöglings-Concert vom 21. December 1834: Sinfonie von Festa; Chor von 
Spohr („Die vier letzten Dinge“); Violinſolo; Ouverture „Beherrſcher der 
Geiſter“ von C. M. Weber; Chor aus „Samſon“ von Händel. 

Zöglings-Concert vom 1. Februar 1835: Sinfonie von Ons low; Vocalchor 
von Friedrich Klemm; Concert für zwei Violinen von Spohr; Ouverture 
„Pietro d' Abano“ von Spohr; Gloria aus der Krönungsmeſſe von Che— 
rubini. 

Operns Concert vom 7. April 1836: Ouverture „Eliſa“ von Cherubini; Arie 
aus der „Entführung“ von Mozart; Terzett aus „Villanella rapita“ von 
Mozart; Arie aus Spohr's „Fauſt“; Finale aus Cimaroſa's „Matrimonio 
segreto“; Ouverture zu „Samori“ von Abbé Vogler; Introduction aus 
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Es mag zur Ergänzung gleich hier beigefügt ſein, daß die im Jahre 1840 
eingegangenen „Abendunterhaltungen“ 16 Jahre ſpäter (1856) unter Joſef 
Hellmesberger's Direction wieder ins Leben gerufen wurden. Abgeſehen da— 
von, daß dieſes neue Leben ein ungemein kurzes war, hatte es nicht mehr die 
frühere Bedeutung. Zur Zeit als der Dilettantismus eine Macht, das öffent— 
liche Muſikweſen hingegen noch nicht vollſtändig zum Durchbruch gekommen war, 
ſpielten die „Abendunterhaltungen“ eine ganz andere Rolle. Das muſikaliſche 
Publicum von damals hatte Intereſſe an dieſen Leiſtungen, die, anſpruchslos, 
wie fie waren, doch zum Fundus instructus des Wiener Muſiklebens gehörten. 
Zwanzig Jahre ſpäter nahm man kaum Notiz davon. 


2. Die Tonkünſtler⸗Societät und der Chorregentenverein. 


Der Tonkünſtlerpenſions verein, die älteſte, zugleich bequemſte In— 
ſtanz der Oratorienmuſik in Wien, bewegte fic) auch in den Jahren 1830—50 
wie ein Pendel zwiſchen der „Schöpfung“ und den „Jahreszeiten“; die wenigen 
excentriſchen Schwingungen ſeines Repertoirs beſtanden in folgenden Auf— 
führungen: 
1831. „Die vier Menſchenalter“, Cantate von Fr. Lachner. 
1833. „Das Gelübde“, Oratorium von J. Aßmayer. 
1834. „Die Befreiung von Jeruſalem“ von Abbé Stadler. 
1835. „Lob der Tonkunſt“, große Cantate von Engelbert Aigner, Text von 
Mathiſſon. 
1837. „Athalia“, Oratorium von Händel (bearbeitet von Moſel). 
1842. „Noah“, Oratorium von Gottfr. Preyer (wiederholt 1845 und 1851). 
1844. „Saul's Tod“, Oratorium von J. Aßmayer (Text von Chr. Kuffner). 
1846. „Das neue Paradies“, Oratorium von Ernſt Reiter. 
1848. „Saul und David“, Oratorium von Aßmeyer (Text von Kuffner), 
wiederholt 1853. 


„Nina“ von Paiſiello; Arie aus „Titus“ von Mozart; große Scene aus 
„Mahomet“ von Winter. 

Opern⸗Concert vom 20. April 1837: Ouverture und Jutroduction zu „Ferdinand 
Cortez“ von Spontini (HH. Piſchek und Groß); Arie von Spohr (Frau 
Schmiedl); Terzett von Cimaroſa (Fr. Schmiedl, Frl. Dinelt, Hr. 
Capponi). 

Abendunterhaltung vom 13. November 1834: Quartett von Onslow; Arie 
aus „Norma“; Phantaſie von Thalberg (über „Norma“); „Die Nachtigall“ 
von Schubert; Variationen für Violine und Cello von Proch; Duett aus 
„Pariſina“ von Donizetti; Chor („Morgenopfer“) von Hummel. 

Abendunterhaltung vom 19. März 1840: Quartett von L. Janſa; Arie von 
Donizetti; Arie von Pacint; Clavier-Rondo von Worziſchek; Lied von 
Hackel; Duett aus „Lucia von Lammermoor”; Cello-Variationen von Kum— 
mer; Lied von Füchs; Chor von Hackl. 
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Den überaus breiten Raum zwiſchen dieſen acht Oratorien hielten aus— 
ſchließlich die „Schöpfung“ und die „Jahreszeiten beſetzt, als unbewegliche 
Feſte im Kalender des Tonkünſtlervereines. Dieſes bequeme Feſtſitzen macht 
einen betrübenden Eindruck, um ſo mehr als man nur zu Gunſten mittel⸗ 
mäßiger einheimiſcher Componiſten ſich zu Neuerungen herbeiließ. Händel 
iſt im Lauf dieſer 20 Jahre durch eine einzige Aufführung vertreten, und Seba— 
ſtian Bach exiſtirte für die „Societät“ eben fo wenig als Felix Mendelsſohn! 
Da es ſomit faſt lauter mittelmäßiges Zeug war, womit man Haydn Con- 
currenz machen wollte, ſo wurde natürlich jedes neue Experiment immer miß— 
trauiſcher betrachtet, und der Totaleindruck klang jedesmal: „Laßt uns unſere 
„Schöpfung“, unſere „Jahreszeiten“! Daß zum Ueberfluß auch noch die Ge— 
ſellſchaft der Muſikfreunde die „Schöpfung“ im Jahre 1837 zweimal und im 
Jahre 1843 zweimal gab, im Jahre 1838 die „Jahreszeiten“ dreimal und im 
Jahre 1844 zweimal, zeigt wie überwiegend der Cultus dieſer Haydn'ſchen Can— 
taten war und wie wenig die Geſellſchaft der Muſikfreunde ihre Aufgabe begriff. 
Dieſe Bevorzugung Haydn's traf jedoch nur ſeine Oratorien; Moſel klagt ſchon 
im Jahre 1838 über das Verſchwinden von Haydn's (und Mozart's) Sinfonien“ 
von den Concertprogramms. In den vierziger Jahren ſchwanden ſie noch mehr. 
Die auffallend ſtarke Vertretung von Aßmayer!) und Preyer?) erklärt ſich 
wohl am einfachſten aus deren einflußreicher Stellung als k. k. Vicehofcapell— 
meiſter und Vorſteher der Tonkünſtler-Societät. Preyer iſt der Begabtere von 
Beiden, manch' hübſches melodiöſes Lied iſt ihm gelungen. Aber für das Ora— 
torium fehlte ihm die Kraft und Größe; er verweltlichte den Oratoriumſtyl. 
„Der geſchätzte Componiſt“, urtheilt ein kundiger, wohlwollender Beurtheiler des 
Preyer'ſchen Oratoriums „Noah“, „mochte in dem Geſchmackslabyrinth des 
Augenblicks es für das Vortheilhafteſte erachtet haben, das Gros ſeines Orato— 
riums auf einer melodiöſen Grundlage gemiſchter Zeitformen zu baſiren. Der 
Geſang iſt weich, eingänglich, leicht und gefällig. Eine gewiſſe einnehmende 
Heiterkeit und Gemüthlichkeit offenbart ſich darin; man könnte den Grund— 
ton dieſer Muſik öſterreichiſch nennen.“ (Witthauer's Modezeitung von 1842.) 
Dieſelbe Charakteriſtik paßt ungefähr auch auf Aßmayer's Oratorienſtyl, der 
mit derſelben „Heiterkeit, Gemüthlichkeit und melodiöſen Grundlage gemiſchter 
Zeitformen“ eine noch geringere Erfindungskraft als Preyer verband. 


) Ignaz Aßmayer, geb. zu Salzburg 1790, kam 1815 nach Wien, wurde 
1824 Organiſt im Schottenſtift, 1838 Hoforganiſt und überzähliger Vicehofcapell— 
meiſter, 1846 als Weigl's Nachfolger wirklicher Vicehofeapellmeiſter und im ſelben 
Jahre Hofcapellmeiſter. Er ſtarb in Wien am 31. Auguſt 1862. 

2) Gottfried Preyer, geb. zu Hausbrunn in Niederöſterreich 1808, wurde 
1838 Profeſſor des Contrapunktes am Wiener Conſervatorium, 1844 überzähliger und 
1862 wirklicher Vicehofcapellmeiſter. Seit 1853 fungirt er auch als Domcapellmeiſter 
bei St. Stefan in Wien. 
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Aßmayer's dramatiſchem Oratorium „Saul und David“ liegt ein Ge— 
dicht von Chriſtoph Kuffner zu Grunde, das urſprünglich für Beethoven be— 
ſtimmt und ſchon in deſſen Händen war. „Saul's Tod“, gleichfalls von Kuffner 
und Aßmayer, bildet eine Art Ausläufer oder zweiten Theil davon. Der früher 
erwähnte Kritiker in der Witthauer'ſchen Zeitſchrift findet (1840), daß Aßmayer 
„ſein Werk nicht durchgängig in jener höheren Schreibart gehalten habe, welche, 
der profanen Muſik fremd, dem Oratorium die Weihe eines die heilige Antike 
behandelnden Kunſtwerks verleihen ſoll; die Grundfarbe iſt eher eine moderue, 
mitunter an das Theatraliſche ſtreifende geworden, als eine oratoriſche.“ Man 
entnimmt leicht aus dieſen Urtheilen, die heutzutage wohl viel ſchärfer lauten 
würden, daß die Werke von Aßmayer und Preyer nicht geeignet waren, den 
Ernſt und die Würde des Oratoriums zu heben und dieſer Kunſtgattung neue 
Theilnahme zu erobern. Als könnte ſie ſich wirklich nicht von dem Flachen und 
Mittelmäßigen losringen, brachte die Tonkünſtler-Societät (1846) auch noch das 
„neue Paradies“ von Ernſt Reiter, eine halb ſchulmeiſterliche, halb dilettantiſche 
Arbeit von gleichfalls ſtark theatraliſchem Gepräge und gänzlich ausbleibender 
Wirkung. Das waren neben dem ewigen Ableiern der beiden Haydn'ſchen Can- 
taten die Verdienſte der Tonkünſtler-Societät um das Oratorium in den dreißiger 
und vierziger Jahren dieſes Jahrhunderts. Die „gemiſchten Concerte“, welche 
dieſes Inſtitut mitunter anſtatt eines Oratoriums gab, waren meiſtens noch viel 
bedenklicher. Die Tonkünſtler-Societät konnte den alten Adel ihres Urſprungs 
und den Ernſt ihrer Aufgabe ſo weit vergeſſen, um z. B. in der Charwoche 1832 
folgendes Programm auszuführen: Ouverture zu „Wilhelm Tell“ von Roſſini, 
Adagio und Polonaiſe von Mayſeder (gefpielt von G. Hellmesberger), Arie 
aus „La Straniera“ von Bellini, Declamation, Lied von F. Lachner, Ouver— 
ture zu „Oberon“, Buffoduett von Fioravanti, Lied von Meyerbeer („Le 
Ranz des vaches“), Variationen für zwei Waldhörner (Gebrüder Lewy), Chor 
von Eybler, „Das Wörtchen Na!“ komiſche Deklamation von Dlle. Müller, 
Chor von Händel. Dieſes Programm ſpricht lauter und überzeugender als 
irgend welche kritiſche Erörterung von der kläglichen Verflachung der Tonkünſtler— 
Societät und von dem corroſiven Einfluß des herrſchenden Elements jener Con— 
certperiode: des Virtuoſenthums. 

Mit dem theils monotonen, theils ſeichten Repertoire der Tonkünſtler— 
Societät ging eine immer größere Nachläſſigkeit der Ausführung Hand in Hand. 
Man beſchränkte ſich größtentheils auf eine Probe; die Aufführungen ſelbſt, in 
der Regel von Aßmayer, mitunter auch von Randhartinger ) mit hand— 


1) Benedict Randhartinger, geb. 1802 zu Ruprechtshofen in Niederöſter— 
reich, ſeinerzeit ein vorzüglicher Sänger und beliebter Liedercomponiſt, wurde 1846 
Vicehofcapellmeiſter, 1862 nach Aßmayer's Tod Hofcapellmeiſter und wurde als ſolcher 
1866 penſionirt. R. lebt in Wien. 
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werksmäßigem Gleichmuth dirigirt, begnügte ſich mit dem Ruhm anſtändigen 
Durchkommens. Das Publicum verlernte beinahe einen höheren Maßſtab an 
dieſe Muſikproductionen im Burgtheater anzulegen, es hielt ſich lediglich an die 
liebgewohnten Melodien Haydn's und die Leiſtungen der trefflichen Soloſänger: 
Staudigl, Erl und Mad. Haſſelt. In den ernſteren und aufrichtigeren 
Muſikkritiken wurde jedoch die Klage über die Mangelhaftigkeit dieſer Oratorien⸗ 
aufführungen laut und immer lauter. 

Im Jahre 1843 erſtand der Tonkünſtler-Societät eine Art ſchwächeren 
Doppelgängers, der neben ihr einige Jahre lang ſchattenhaft einherging: der 
Wiener Chorregentenverein. Die lobenswerthen Tendenzen dieſes haupt- 
ſächlich durch F. K. Glöggl zu Stande gebrachten und adminiſtrirten Vereins 
gingen auf ernſte Pflege und Reinhaltung der Kirchenmuſik, Einwirkung auf die 
Chorgeſangsbildung, endlich Gründung eines Penſionsfondes für Witwen und 
Waiſen der Chorregenten. Das letztere Ziel ſollte wie bei der Tonkünſtler- 
Societät hauptſächlich durch den Ertrag von jährlichen vier „großen Concerten“ 
erreicht werden, welche der Verein ſeinen Mitgliedern verſprach. Er hat dieſe 
Zuſage nicht lange halten können, denn ſeine Concertleiftungen waren zu man— 
gelhaft, um ein zahlreiches Publicum anzulocken und feſtzuhalten. Der Une 
fang zwar geſtaltete ſich inſoweit würdig, als der Verein für ſein erſtes Con— 
cert Händel's faſt verſchollene Cantate „Hercules“ in Moſel's Bearbeitung 
wählte. Das Concert fand am 29. October 1843 im großen Redoutenſaal ſtatt, 
unter Direction von J. B. Schmiedl und Mitwirkung von angeblich dreihun— 
dert Muſikern. Opernſänger, wie Staudigl und die Haſſelt, hatten Solo— 
partien übernommen, Anſchütz deklamirte einen eigens für die Gelegenheit ver— 
faßten Prolog. Bei aller achtungsvollen Anerkennung für die Richtung des 
neuen Vereines mußte die Kritik doch das gänzlich Ungenügende der Ausführung 
(durch die fo bunt zuſammengewürfelten Sänger und Muſiker aus den verſchie— 
denen Kirchen) hervorheben. Die folgenden Concerte bekundeten keinen Fort— 
ſchritt, eher das Gegentheil. Es ſchien, als habe ſich der Verein mit Händel 
nur vorläufig abfinden wollen, um ſofort mit ruhigerem Gewiſſen die Compoſi— 
tionen ſeiner eigenen Mitglieder zu verherrlichen. Man gab im Jahre 1844 (im 
Muſikvereinsſaal) ein Oratorium „Noah“ von Franz Hölzl, Domcapellmeiſter 
in Fünfkirchen. Die Compoſition, eine „ſolide“ Arbeit von geringer Lebens— 
kraft, wurde von der Kritik und dem Publicum mit „aufmunternder Freundlich— 
keit“, doch ohne jegliche Begeiſterung aufgenommen. An der Ausführung ver— 
mißte ſogar die milde Theaterzeitung „durchgehends jene Genauigkeit, Rein— 
heit und Präciſion, deren unſer Publicum, an Beſſeres gewöhnt, nicht leicht 
entrathen kann.“ Im Jahre 1847 begegnen wir wieder einer größeren Pro— 
duction des Chorregeutenvereines: „Die Roſe von Viterbo“, eine Art weltlichen 
Oratoriums von Chriſtoph Kuffner, mit Muſik vom Domcapellmeiſter Joſef 
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Drechsler). Nach dem Zeugniß der Witthauer'ſchen Zeitſchrift gehört dieſe 
Muſik „dem leichteſten Genre an und zeichnet ſich nur durch einige wohlgelun— 
gene Melodien aus, deren weitere Durchführung jedoch in die gewöhnlichſte 
Manier übergeht“. Ein Verein, der noch im Jahre 1847 ſolche äſthetiſche Ana— 
chronismen begeht, konnte — ſelbſt abgeſehen von der Mangelhaftigkeit ſeiner 
ausübenden Kräfte — keine Lebensfähigkeit haben. Der „Wiener Chorregenten— 
verein“ beſteht noch (1869) als Penſionsinſtitut mit einem hübſchen Vermögen; 
ſeine öffentliche Concertthätigkeit iſt ſpurlos verſchwunden. 


3. Quartett-Productionen. 


Die Kammermuſik lebte in der Periode 1830 —1848 kümmerlichſte Tage. 
Seit dem Tode Schuppanzigh's entbehrte Wien durch mehrere Jahre jeder ſtabi— 
len öffentlichen Quartettgeſellſchaft. Reiſende Künſtler aus der Fremde waren 
es, die zuerſt wieder die Theilnahme an dieſer in Wien einſt ſo herrlich gepflegten 
Kunſtform neu anfachten: die Gebrüder Müller aus Braunſchweig ?). Es war 
etwas gänzlich Neues, daß vier Künſtler auf die Virtuoſität ihres Zuſammen— 
ſpiels reisten. Die Gebrüder Müller ſind das erſte Beiſpiel eines reiſenden 
Streichquartetts. Zuerſt ſchien nur die Neugierde zu dieſen Productionen zu 
locken, deren erſte ſchwach beſucht waren. Allein der Ruf dieſes trefflich 
eingeübten, makelloſen Zuſammenſpiels und der edlen, gediegenen Auffaſſung 
verbreitete ſich ſo raſch, daß die Gebrüder Müller im Winter 1833 auf 
1834 acht Quartett-Productionen im Muſikvereinsſaal und vier im Kärnt— 
nerthor-Theater (während des Zwiſchenakts) mit lohnendſtem Erfolg gaben. 
Haydn, Beethoven (op. 18), Onslow und Fesca bildeten den Hauptſtamm ihres 


1) Joſef Drechsler, geb. 1782 in Böhmen, wurde 1810 Chorrepetitor am 
Hofoperntheater, in den folgenden Jahren Organiſt und Regenschori an verſchiedenen 
Wiener Kirchen, im Jahre 1821 Capellmeiſter am Joſefſtädter und 1824 am Leopold- 
ſtädter Theater. In letzterer Anſtellung hat er fic) durch die melodiöſe Muſik zu 
Raimund'ſchen Poſſen hervorgethan. Als Domcapellmeiſter bei St. Stefan fun⸗ 
girte er bis zu ſeinem im Jahre 1852 erfolgten Tod. 

2) Der älteſte der Brüder Müller, Carl, iſt 1797 in Braunſchweig geboren 
und bildete ſich in Berlin unter Möſer's Leitung zum tüchtigen Geiger. Der zweite 
Bruder, Heinrich Guſtav, geb. 1800, ſpielte die Bratſche, der dritte, Auguſt Th eo- 
dor, geb. 1803, das Cello. Der jüngſte der vier Brüder, Georg, geb. 1809, verſah 
den Part der zweiten Violine. Der despotiſchen Behandlung von Seite des Herzogs 
Carl v. Braunſchweig müde, verließen fie deſſen Capelle im Jahre 1830, producirten 
ſich zuerſt in Hamburg und Berlin, dann wiederholt in allen großen Muſikſtädten. 
In Paris hatten ſie 1837 einen außerordentlichen Erfolg. Im Jahre 1853 concer— 
tirten ſie abermals in Wien. Zwei der Brüder (Georg und Guſtav) ſind im Jahre 
1855 geſtorben. Vier Söhne Carl Müller's haben die Thätigkeit und die Erfolge 
der älteren „Gebrüder Müller“ in zweiter Generation fortgeſetzt. 

Hanslick. Concertweſen. 20 
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Repertoires, in welchem außerdem ein Sextett von Onslow für Clavier und 
Streichinſtrumente als beſonders beliebtes Effectſtück glänzte. (Thalberg ſpielte 
die Clavierpartie.) An die Gewohnheiten der patriarchaliſchen Muſikperiode 
mahnt es, daß die Gebrüder Müller von größeren Quartetten mitunter nur einen 
Satz ſpielten, z. B. von Beethoven's Emoll- und Spohr's D moll-Quartett 
nur das Finale. Auch auf den Virtuoſenlorbeer wurde nicht ganz verzichtet: 
Carl Müller, der älteſte der Brüder, ſpielte mehrere Soloſtücke, namentlich ein 
Concertino von Kalliwoda und Molique's Fantaſie über Schweizerlieder; mit 
ſeinem Bruder Georg brachte er concertante Duos von Letzterem und von 
L. Maurer unter lebhaftem Beifall zu Gehör. Aber im Quartettſpiel vergaßen 
ſie und ließen vergeſſen, daß ſie auch brillante Soliſten waren; ihre Kunſt ging 
vollſtändig in den Intentionen des Tondichters auf. Die Gebrüder Müller haben 
das Verdienſt, ein auf ernſtem, hingebendem Studium und vollkommener Technik 
ruhendes Quartettſpiel den Wienern wieder vorgeführt zu haben; außerdem ge— 
bührt ihnen der Ruhm, die Erſten geweſen zu ſein, welche den hier noch gänzlich 
unbekannten Mendelsſohn-Bartholdy (im December 1833) mit einem 
Streichquartett in Wien einführten. 

Die flüchtige Begeiſterung für das Quartettſpiel verrauchte ſchnell wieder: 
im Jahre 1838 (dem virtuoſenreichen) gaben die Brüder Moralt aus München 
vier Quartett-Productionen vor leeren Bänken. Wahrſcheinlich aufgemuntert 
durch den Erfolg des Müller'ſchen Quartetts, eröffnete Leopold Janſa im No— 
vember 1834 (mit Leidhacker, Holz und Linke) einen Abonnementscyclus von 
ſechs Quartettabenden; ſie fanden jedoch wenig Anklang und wurden wieder ein— 
geſtellt. Im Jahre 1836 wiederholte Janſa ſein Unternehmen (mit Holz, 
Khayll und Borzaga), wie es ſcheint, mit nicht günſtigerem Erfolge. Unter dem 
Virtuoſenenthuſiasmus der folgenden Jahre ſcheint dem Wiener Publicum die 
ruhige und geſammelte Stimmung, welche für den ſchmuckloſen Ernſt der Kame 
mermuſik unentbehrlich iſt, ganz abhanden gekommen zu ſein. Janſa war nicht 
entfernt die Perſönlichkeit, einen Umſchwung dieſer Stimmung und einen bleiben— 
den Sieg des Quartettſpiels zu bewirken. Er war ein anſtändig geſchulter, cove 
recter, mitunter auch eleganter Spieler ohne jeglichen Anflug von Größe oder 
Genialität. Dieſer Charakter prägte ſich denn auch dem ganzen Quartett auf. 
„Vergebens“, ſagt Moſel in ſeiner muſikaliſchen Revue der letzten vierzig Jahre, 
„ſuchte Janſa die Abonnements-Concerte des verſtorbenen Schuppanzigh 
fortzuſetzen; Hinderniſſe aller Art u. ſ. w.“ Ein anderer Aufſatz in der Wiener 
Muſikzeitung (1846) conſtatirt: „Die Kammermuſik in Wien iſt ſeit den zwan— 
ziger und dreißiger Jahren in beſtändiger Abnahme.“ Erſt im December 
1845 nimmt Janſa — diesmal von Durſt, Heißler und Schleſinger unterſtützt 
— wieder einen Anlauf, der endlich beſſeren Erfolg hat: ſeine Quartett-Pro— 
ductionen (ſechs im Abonnement, um 5 Uhr Nachmittags im Muſikvereinsſaal) 
finden ſich nunmehr ununterbrochen durch fünf Saiſons. Janſa's Programm 
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brachte nebſt Haydn, Mozart und dem früheren Beethoven mit Vorliebe Spohr, 
Onslow, Molique und Fesca zur Geltung. Mendelsſohn fand auch hier ſehr 
ſpäten und ſeltenen Zutritt, Schumann und Fr. Schubert gar keinen. Von 
Beethoven's Quartetten wurde einmal (1846) das in Cis moll mit zweifelhaftem 
Erfolg gewagt. Jede Production enthielt zwei Quartette und ein Trio oder eine 
Clavierſonate mit Violine. Die beliebteſten dabei mitwirkenden Pianiſten waren 
Bocklet, Pirkhert, Putler, auch Fiſchhof und Friederike Müller (ſpäter 
verehelichte Streicher). Am 13. Januar 1850 fand die letzte Production des 
Janſa'ſchen Quartettes ſtatt, kurz nachdem Joſ. Hellmesberger (4. November 
1849) ſeine Quartettſoireen ins Leben geſetzt hatte. Wir werden ſpäter ausführ— 
licher davon zu ſprechen haben. 


A. Die Spirituel-Concerte von 1830 1848. 


Neben der Geſellſchaft der Muſikfreunde war die Unternehmung der Con- 
certs spirituels die zweite ftabile „Aſſociation der Dilettanten“ in Wien. 
Nach dem Tode Gebauer's hatten Pieringer und Lannoy die Direction 
übernommen, ein Jahr lang führte ſie Seyfried, vom Jahre 1837 bis 1848 
(dem Todesjahr des Unternehmens) das eifrige Dilettanten-Triumvirat: Baron 
Lannoy, Carl Holz und L. Titze. Lannoy!) war Rentier, Holz?) land— 
ſtändiſcher Beamter, Titze?) Univerſitätspedell; der erſtere dilettirte in der Com⸗ 
poſition, der zweite im Violinſpiel, der dritte im Geſang. 

Die Anziehungskraft des neuen Muſikvereinsſaales machte ſich auch auf 
die Spirituel-Concerte geltend; ſie überſiedelten in der Faſtenzeit 1832 dahin, 
unter Beibehaltung ihrer gewohnten Stunde (von 4 bis 6 Uhr Nachmittags), 
kehrten jedoch im Jahre 1834 wieder in ihren altgewohnten „Landhausſaal“ 
zurück. Man adoptirte die eben aufgetauchte neue zweckmäßige Erfindung der 
„Sperrſitze“ und ſtellte das Abonnement eines ſolchen (für vier Concerte) auf 
4 fl. C. M., das für den „Eintritt“ auf 2 fl. Die Zahl der Spivituel-Concerte 
war längſt von ihrer urſprünglich enormen Höhe (16 bis 18) auf vier ge— 
ſunken. Im Jahre 1835 betraute man den Capellmeiſter Ignaz v. Sey⸗ 


1) Eduard Baron v. Lannoy, geb. 1787 in Brüſſel, folgte ſeiner Familie, 
als fie nach Gratz emigrirte. Vom Jahre 1801 — 1806 ſtudirte er in Brüſſel und 
Paris, von 1813 lebte er in Wien, wo er 1853 ſtarb. Er hat mehrere Sinfonien, 
Quartette und Opern geſchrieben, einige der letzteren kamen in Wien (ohne Erfolg) 
zur Aufführung. 

2) Carl Holz (von Beethoven ſcherzweiſe „mein Mahagoniholz“ genannt) 
geb. 1798 in Wien, ſtarb daſelbſt im Jahre 1858. 

3) Ludwig Titze, geb. 1798, wurde 1832 als Tenoriſt in die Hofcapelle auf— 
genommen und ſtarb in Wien 1850. 

20 * 
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fried mit der Oberleitung, wodurch, wie die Annonce im „Sammler“ verſichert, 
„das Unternehmen auf eine bedeutend höhere Stufe geſtellt wird“. Die Unter— 
nehmer ſchienen in dieſem Jahre überhaupt inne zu werden, daß eine kleine An— 
ſtrengung, ein energiſcher Ruck höchſt wünſchenswerth, ja nothwendig für den 
guten Leumund ihrer Concerte erſcheine. Sie waren ſo modern, zu dem damals 
noch wenig verbrauchten Staatsſtreich einer „Preisausſchreibung“ zu ſchreiten — 
50 Ducaten ſollten für die beſte neue Sinfonie ausbezahlt werden; ein mann— 
haftes Bekenntniß, daß man doch nicht für alle Ewigkeit mit den „alten“ aus— 
reichen könne. Die Zuſammenſetzung des Preisgerichts hatte ein ſehr ehrwür— 
diges Ausſehen: Weigl, Gyrowetz, Eybler, Gänsbacher, Umlauff, 
Seyfried und C. Kreutzer. Der Componiſt des „Nachtlager“ iſt der einzige 
romantiſche Fleck auf dieſem „weißen Hermelin der alten Schule“. Bekanntlich 
erhielt Franz Lachner den Preis für ſeine C moll-Sinfonie „Appassionata“, 
welche am 18. Februar 1836 feierlichſt aufgeführt wurde. Schon im Jahre 1838 
finden wir die Spirituel-Concerte wieder im Muſikvereinsſaal, wo fie bis zu 
ihrem Ende (1848) verblieben. 

Die „Sinfonie-Ausſchreibung“ hatte in der That das Gute gehabt, daß 
manche namhafte Componiſten dem Spirituel-Concerte neue Werke zur Auffüh— 
rung überſandten. Neue Sinfonien von Lachner (D moll), von Sof. Strauß 
in Carlsruhe, eine „neue Concert-Ouverture“ und eine „eigens für dieſe Con— 
certe componirte Sinfonie“ (C dur) von Spohr zierten die Programme der 
dreißiger Jahre. Spohr wurde überhaupt ſehr gepflegt; ſeine „Weihe der Töne“, 
zuerſt 1834 mit dem von Löwe deklamirten erklärenden Gedicht Pfeiffer's aufge— 
führt, war ein häufiges Repertoireſtück. Die „Hiſtoriſche Sinfonie“ und „Irdi— 
ſches und Göttliches im Menſchenleben“ wurden (1842 und 1843) erſtaunlich 
prompt nach ihrem Erſcheinen in den Spirituel-Concerten gegeben. Auffallend 
erſcheint hingegen die große Vernachläſſigung der Spohr'ſchen Oratorien im 
Burgtheater und den Muſikfeſten, während man in Prag und anderen Muſik— 
ſtädten in den dreißiger und vierziger Jahren ſich daran nicht ſatt hören konnte. 
Spohr's ſchönſtes (jetzt freilich ſtark verblühtes) Oratorium, „Des Heilands 
letzte Stunden“, kam in Wien niemals vollftindig zur Aufführung; „Die vier 
letzten Dinge“, während Spohr's Anweſenheit im großen Redoutenſaal gege— 
ben, gefielen nur mäßig und konnten ſich nicht erhalten; Spohr's letztes Ora— 
torium, „Der Fall Babylons“, ein ſchwächeres, aber an ſchönen Einzelheiten 
keineswegs armes Werk, hat man in Wien niemals ganz gegeben, ſondern blos 
einige Chöre daraus in den Spirituel-Concerten aufgeführt. 

In der eigentlichen musica sacra hielten die Spirituel-Concerte die Hinnei— 
gung zu dem gemüthlichen, ſüddeutſchen, öſterreichiſchen Genre der Kirchenmuſik, zur 
Haydn-Mozart'ſchen Schule feſt. Noch in den vierziger Jahren behaupten Kirchen— 
ſtücke von Joſef und Michael Haydn, Neukomm, Albrechtsberger, Hummel, 
Umlauff, Worziſchek eu. A. das Uebergewicht. Daneben bleiben die Spirituel— 
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Concerte ihrem Cherubini treu, wollen aber von den alten Italienern und den 
proteſtantiſchen Deutſchen nichts wiſſen. Nicht ohne Ueberraſchung begegnen wir 
daher im Jahre 1839 zum erſtenmal den Namen Sebaſtian Bach (Litanei) und 
Pergoleſe (Kyrie) — welche aber beide ſammt ihren Zeit- und Stylgenoſſen 
ſofort wieder in Vergeſſenheit geriethen. 

Um die Pflege und Verbreitung Beethoven's haben die Spirituel— 
Concerte in dieſer Periode ſich größere Verdienſte erworben als irgend eine 
andere Concertgeſellſchaft in Wien. Jedes der Spirituel-Concerte brachte 
in der Regel wenigſtens ein Werk von Beethoven, deſſen minder bekannte, 
zum Theil halb verſchollene Compoſitionen mit beſonderem Eifer ans Licht“ 
gezogen wurden. Hier wurde zum erſtenmal (in Concertform) die vollſtän— 
dige Muſik zu „König Stefan“ und zu den „Ruinen von Athen“ nach der dem 
Verleger Tobias Haslinger gehörenden, damals noch nicht veröffentlichten Origi— 
nalpartitur aufgeführt, von hier aus gewannen der „Derwiſchchor“, der „Tür— 
kiſche Marſch“ u. A. ihre Popularität. Die wundervolle Cdur- Ouverture zu 
„Leonore“, Nr. 1, ſeit der erſten Aufführung der Oper (1805) ſo gut wie ver— 
geſſen, erwachte 1846 in den Spirituel-Concerten zu neuem Leben. Beethoven's 
patriotiſcher Chor „Germania“, ſeine Congreßcantate „Der glorreiche Augen— 
blick“, endlich ſogar die vollſtändige Muſik zu dem Ballet „Prometheus“ (mit 
verbindendem Gedicht von J. G. Seidl damals ſämmtlich noch Manuſeripte 
im Beſitze Haslinger's) kamen durch die Spirituel-Concerte wieder an die Ober— 
fläche und zum erſtenmal zur Kenntniß zahlloſer Beethoven-Verehrer. Noch 
rühmlicher erſcheint der kühne Verſuch einer vollſtändigen Aufführung von Bee⸗ 
thoven's großer Feſtmeſſe in Ddur am 4. April 1845 im großen Redouten— 
ſaal. G. Preyer dirigirte (wegen Erkrankung Launoy's), Mad. Haſſelt, 
Dlle. Janda, die Herren Erl und Hölzl fangen die Soli. So mangelhaft die 
Exequirung geweſen ſein mag, ſie hat den Unternehmern und Oeſterreich den 
Ruhm der erſten vollſtändigen Aufführung dieſes Meiſterwerks gerettet. 
(Im Sommer desſelben Jahres 1845 erfolgte die erſte Aufführung der Feſtmeſſe 
in Deutſchland bei der Enthüllung der Beethovenſtatue in Bonn unter 
Spohr's Leitung; volle zehn Jahre ſpäter, 1856, die zweite unter Ferd. Hiller 
in Köln. Beethoven ſelbſt hatte in ſeiner Akademie vom 7. Mai 1824 bekannt⸗ 
lich nur drei Sätze zu Gehör gebracht.) 

An Eifer und Strebſamkeit waren überhaupt die Spirituel-⸗Concerte der 
„Geſellſchaft der Muſikfreunde“ voraus; jene hatten zwar auch ziemlich ſpät, 
aber doch zuerſt in Wien, Mendelsſohn's „Walpurgisnacht“, deſſen D moll- 
Concert (1844) und A moll Sinfonie (1846) vorgeführt. Daß mit dem Jahr 
1830 die urſprünglich kirchliche Richtung der Spirituel-Concerte zurückzutreten 
begann (wenn ſie auch niemals gänzlich verſchwand) und, den erſten Statuten 
entgegen, Arien und Duette, Clavier- und Violin⸗Concerte immer mehr Auf— 
nahme fanden, wurde bereits im vorigen Buche (S. 188) erwähnt. 
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Im J. 1832 finden wir zum erſtenmal ein Duett (aus „König Stephan“ 
von Beethoven), eine Sopranarie und ein Opernfinale (aus Cherubini's 
„Eliſa“). Man fühlte ſich alſo gedrängt, von der urſprünglichen Strenge abzu— 
weichen; doch blieben 1 bis 2 Stücke aus Kirchencompoſitionen immer die Regel; 
Inſtrumental-Concerte erſchienen nicht jedesmal, ſondern meiſt in jedem dritten 
oder vierten Concert. Im Jahre 1831 ſpielt Thalberg (das Programm ent— 
ſchließt ſich, ſeinen Namen und fortan die der übrigen Concertvirtuoſen zu nen— 
nen) das Beethoven'ſche C moll-Concert; 1833 Vieuxtemps das Violtn-Con- 
cert desſelben Meiſters, Bocklet das Concertſtück von C. M. Weber. Es folgte 

Lißt mit Beethoven's Cmoll- Concert und Mozart Sohn mit einem Concert 
ſeines Vaters (1839), Miß Rowena Laidlaw mit dem Weber'ſchen Concert— 
ſtück (1840), Evers mit dem Concert in G moll (1841), Filtſch mit jenem in 
D moll von Mendelsſohn (1844) und Fiſchhof zum erſtenmal mit einem 
Seb. Bach'ſchen Concert (1843) u. ſ. f. Dieſe Erweiterung der urſprünglichen 
Schranken war berechtigt und kam zunächſt klaſſiſchen Concertcompofitionen zu 
ſtatten, dabei wurde aber doch unläugbar die Mitwirkung fremder Virtuoſen zu— 
gleich als Zugkraft benützt. Die Häuslichkeit des beſcheidenen Dilettantenthums 
war längſt überſchritten und das neue blendende Element der Epoche, das Vir— 
tuoſenthum, ſiegreich eingedrungen. Selbſt berühmte Bravourſängerinnen, 
wie Miß Clara Novello (1838), producirten ihre Arien in den Spirituel-Con⸗ 
certen, und ſtrenge, alte Herren, wie Hofrath Moſel, votiren den Unternehmern 
„den wärmſten Dank für das unbeſchreibliche Vergnügen, welches ihnen der 
himmliſche Geſang Miß Novello's verſchafft hat“ h). 

Einmal mußte auch Lißt ein Spirituel-Concert (1846) nicht als Clavier-, 
ſondern als Taktirvirtuoſe verherrlichen und daſelbſt Beethoven's Omoll-Sinfonie 
dirigiren. „Das Genie“, berichtet hierüber der Kritiker der Witthauer'ſchen Zeit— 
ſchrift, „verfällt immer auf neue Wege, und ſo meint Lißt, es ſei nicht noth— 
wendig zu taktiren, ſondern blos die Eintritte der Rhytmen, Cäſuren und der 
Inſtrumente zu markiren. Gewonnen wird durch dieſe neue Art der Tempo— 
gebung gar nichts, wohl ließe ſich aber ein minder gutes Orcheſter durch ſolches 
Verfahren ſehr leicht werfen“. Und das Orcheſter der Spirituel-Concerte, ſetzen 
wir hinzu, war ein minder gutes! 

Die Direction dieſes Inſtituts, fpeciell ihre bewegende Unruhe, der ſtets 
rührige, kleine Baron Lannoy, trachtete redlich, das Programm vor der Gefahr 
des Stillſtandes zu bewahren. Sie that nach dieſer Richtung einen bemerkens— 
werthen Schritt im letzten Jahre ihres Beſtehens und erließ eine Einladung an 
alle Componiſten zur Einſendung noch ungedruckter Sinfonien und Ouverturen. 
Die Direction werde die beſten daraus wählen und in den vier Faſten-Concerten 
von 1848 zur Aufführung bringen. Dieſer Aufforderung entſprach wirklich ein 


) Witthaner's Zeitſchrift für Mode von 1838, S. 375. 
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nicht ganz unbedeutender Einlauf, aus welchen Sinfonien von Joſ. Netzer, 
A. Schmuck und W. Täglichsbeck, Ouvertüren Joh. Hager (J. N. von 
Haßlinger), Theodor Berthold und Hoven zur Aufführung kommen. Daß 
von Robert Schumann damals bereits 2 Sinfonien veröffentlicht waren 
(— die erſte in B hatte er ſelbſt 1846 in Wien dirigirt —) daß überdies „Pa— 
radies und Peri“ längſt in allen größeren Muſikſtädten aufgeführt war, nur. 
daran gerade dachten die Leiter der Spirituelʒ-Concerte nicht. Sie haben nie eine 
Note von Schumann aufgeführt. 

Dieſe letzten Anſtrengungen konnten den raſch hereinbrechenden Untergang 
der Spirituel-Concerte nicht aufhalten. Die Zeit der Dilettanten-Concerte war 
abgelaufen, es bedurfte nur noch des politiſchen Sturmwindes von 1848, um ſie 
vollends niederzuwerfen. Die „Geſellſchaft der Muſikfreunde,“ die zweite Aſſo⸗ 
ciation der Dilettanten, hat ſich ſpäter wieder von dem Sturz erhoben, die Spi— 
rituel⸗Concerte nicht mehr.!) Ihr meiſtens tüchtiges Programm konnte nicht 
länger Erſatz leiſten für die ſtörende Unzulänglichkeit der ganz dilettantiſchen 
Aufführungen. 

Als der Dilettantismus ſeinerzeit ſich der Orcheſterproductionen be— 
mächtigt hatte, erfüllte er eine heilſame Miſſion, er erfüllte ſie mit jener freudigen, 
mitunter aufopferungsfähigen Hingabe, die aus reinem Enthuſiasmus für die 
Kunſt erblüht. Indem dieſe Kunſtfreunde ſich ſelbſt bildeten, bildeten ſie ein Publi— 
cum. Die Unterhaltung der Kunſtfreunde beſorgte lange Zeit hindurch den Unter— 
halt der Kunſt. Die eifrigen, anſpruchsloſen Uebungen der „öſterreichiſchen 
Muſikfreunde“ und der Mitglieder der „Concexts spirituels, reichten aus für 
die kleinen Muſikverhältniſſe der erſten 30 oder 40 Jahre dieſes Jahrhunderts. 
Nun rückte aber die Zeit heran, da man die Miſſion des Dilettantismus 
als beendet und ſeine Kräfte für nicht mehr ausreichend erkennen mußte. Das 
Publicum war größer, gebildeter, anſpruchsvoller geworden, es hatte hier und 
dort Beſſeres gehört und begann einen ſtrengeren Maßſtab an Orcheſter-Con— 
certe zu legen. Es beſuchte dieſelben nicht mehr mit der gemüthlichen Nachſicht 
eines Familiengliedes, ſondern mit der Strenge eines zahlenden, unbefangenen 
Zuhörers. In den vierziger Jahren konnte ein großes und muſikaliſches Publi— 
eum füglich nur ein gemiſchtes Vergnügen empfinden, wenn ihm eine Beethoven'ſche 
Sinfonie oder eine Mendelsſohn'ſche Ouverture von Dilettanten nach einer ein— 
zigen Probe vorgeführt wurde. 

Wir finden in der That in den Zeitungen die erſten unverholenen Aeuße— 
rungen einer ſich immer bewußter werdenden Unzufriedenheit. So beurtheilt die 


1) Im Jahre 1854 gab die Geſellſchaft der Muſikfreunde eine Serie 
von „Concerts spirituels“ im Muſikvereinsſaale, welche ſich jedoch von den Geſell— 
ſchafts⸗-Concerten weder im Princip noch in der Anordnung unterſchieden. Sie ſind 
daher nicht als eine Fortſetzung der alten Concerts spirituels anzuſehen, hörten 
überdies bald auf., 
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nicht eben rigoroſe „Theaterzeitung“ das Geſellſchafts-Concert vom 19. Decem— 
ber 1841 ſchon ziemlich unfreundlich, findet die Ausführung von Beethoven's 
F dur-Sinfonie „ungenügend“ und entſchuldigt ſchließlich gleichſam achſelzuckend 
das „freilich aus ſehr ungleichartigen Kräften zuſammengeſetzte Orcheſter“. Im 
folgenden Jahre (1842) heißt es von dem erſten Geſellſchafts-Concerte: „es hatte 
weder der Zuſammenſtellung, noch der Ausführung nach ſich großer Sympathien 
zu erfreuen.“ Und von dem zweiten Geſellſchafts-Concerte: „eigentliche Kritik fet 
hier nicht ganz berechtigt; es ſind Concerte, welche die Geſellſchaft der Muſik— 
freunde ſich ſelber giebt.“ Die Aufführung wird „ſo gut“ genannt, „als man ſie 
von einem größtentheils aus Dilettanten zuſammengeſetzten Orcheſter verlangen 
kann“. Dr. Becher tadelt bei Beſprechung des Muſikfeſtes der „Geſellſchaft“ 
vom 7. November 1841 die „wenigen Proben und die große Zahl unverläß— 
licher Violinſpieler“. Aehnliche Stimmen werden über die Spirituel-Con— 
certe laut, die überdies in geringerem öffentlichen Anſehen ſtanden als die 
ſtattlicher auftretenden Geſellſchafts-Concerte. Wie die Geſellſchafts-Concerte, fo 
hätten auch die Concerts spirituels „zu wenig Proben und zu viel Dilettanten“. 
Trotz aller Bemühungen der gegenwärtigen Dirigenten (Lannoy, Holz, Titze) 
könne doch „ein Rückſchritt nicht verkannt werden“. Das Inſtitut beginne 
ſichtlich zu „altern“ u. ſ. w. (Theaterzeitung 1830, Nr. 28 u. 31.) Im J. 1846 
klagt die Witthauer'ſche Zeitung: Das Orcheſter der Spirituel-Concerte „laſſe 
die feineren Vortragstinten gänzlich unberückſichtigt“, und conſtatirt, daß dieſe 
Concerte „an Präciſion der Executirung längſt überflügelt ſind“. 

Franz Lachner erzählte mir, die Klangwirkung der Spirituel-Concerte 
(— das Orcheſter ſtand ohne Erhöhung mitten im Saal —) fet höchſt ungünſtig 
und die Ausführung neuer, halbwegs ſchwieriger Stücke ſo mangelhaft geweſen, 
daß Franz Schubert einmal mitten in der Production eines ſeiner Werke den 
Saal verließ, wozu auch Lachner ſelbſt in ähnlicher Situation mehr als einmal 
Luſt verſpürte. Dies war in den zwanziger Jahren. Später wurde die Kluft 
zwiſchen den geſteigerten Anforderungen des Publicums und den Leiſtungen dieſes 
Dilettantenorcheſters natürlich noch größer. Die Herren Lannoy, Holz, Georg 
Hellmesberger, Schmiedl waren alt geworden, die Jahre hatten ſie nicht 
kräftiger noch poetiſcher gemacht; Pietät und Gewohnheit hatten ihnen den Diri— 
gentenſtab in einer Zeit noch belaſſen, der ſie nicht mehr gewachſen waren. Ich 
ſelbſt habe dieſe Männer noch in den letzten Jahren ihrer Thätigkeit dirigiren 
ſehen und muß bekennen, außer dem guten Willen der ehrwürdigen Herren und 
der ſchönen Pietät des Publicums nicht viel Rühmliches gefunden zu haben. Dieſer 
gute Wille auf der einen, dieſe ſchöne Pietät auf der andern Seite erhielt ſich un— 
verändert auch nach der Einführung der Nico lai'ſchen „Philharmonie-Con— 
certe,“ von welchen gleich ausführlicher die Rede fein wird; aber das Anſehen 
der Liebhaber-Productionen war von dieſem Moment gebrochen, durch die unab— 
weisbare Vergleichung tödtlich in's Herz getroffen. Ueberdies machten die genannten 
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Dilettantenvereine keine großen Anſtrengungen, die Rivalität der Philharmoniker 
zu brechen. Die Hauptſache war allerdings ſchwer zu ändern: die Hegemonie alt— 
gewordener, energieloſer Dirigenten, die Zuſammenſetzung des Orcheſters aus 
zum Theil unzuverläſſigen und unzureichenden Dilettanten. Wie hätte man 
Beamten, Aerzten, Advocaten, Kaufleuten, Studenten zumuthen können, 10 bis 
12 Proben eines Concerts zu machen, wie es die Philharmoniker thaten? Auch 
eine entſchiedene Moderniſirung des Programmes (die dazu nothwendige Litera— 
turkenntniß bei den Leitern vorausgeſetzt) war nicht ohne Gefahr, da das Dilet— 
tantenorcheſter die alten Sachen doch immer beſſer ſpielte als neue. 

Im März und April 1848 fanden noch 4 Spirituel-Concerte unter all- 
gemeiner Unaufmerkſamkeit ſtatt. Vier verſchollene Jugendſinfonien von Mozart 
(1775) aus dem bei Cranz erſchienenen Nachlaß kamen dabei zur Aufführung, 
eine wenig paſſende Koſt für den fieberhaft erregten Zuſtand aller Gemüther. Die 
beiden letzten Concerte ließen ſich zu zwei patriotiſchen Gelegenheitscompoſitionen 
herab: einem „Kriegslied für die öſterreichiſche Nationalgarde“ von Baron Lane 
noy und einem „Trauermarſch für die am 13. März Gefallenen“ von Dr. A. 
J. Becher. Dieſer Trauermarſch am 13. April 1848 war zugleich die Be⸗ 
gräbnißmuſik der Spivituel-Concerte ſelbſt. 


Zweiles Capilel. 


Neue Erſcheinungen. 


Im Lauf der vierziger Jahre ſind zu den bereits bekannten und theilweiſe 
ergrauten Factoren des Wiener Muſiklebens drei neue hinzugekommen: die 
„Philharmoniſchen Concerte“ unter Otto Nicolai, der „Männergeſang— 
verein“, endlich die von Auguſt Schmidt gegründete „Wiener Muſikzei— 
tung“. Alle drei waren Anzeichen und Vorboten einer neuen modernen Epoche. 
Von größtem Einfluß auf das Wiener Concertleben waren die Philharmo— 
niſchen Concerte, als die erſten auf Grund ernſten Studiums und zahlreicher 
Proben zur techniſchen Vollkommenheit gebrachten Orcheſter-Concerte, ſie begrün— 
deten für alle Zeit den Sieg der Fachmuſiker über die aſſociirten Dilettanten. 
Die Conſtituirung eines Männergeſangvereins in dem vormärzlichen Wien 
war mehr von politiſcher und ſocialer Bedeutung als von künſtleriſcher, dennoch 
ſchmückten deſſen Productionen unſer Concertweſen mit einem neuen, lebhaft 
wirkenden Reiz. Schmidt's Muſikzeitung endlich füllte eine faſt zwei Decen— 
nien breite Lücke in dem muſikaliſchen Haushalt Wien's aus, und trachtete dem 
unmäßigen und nur zu materiellen Muſikgenießen jener Periode einen feſteren 
Halt durch wiſſenſchaftliche und kritiſche Stützen zu verleihen. Von dieſen drei 
„neuen Erſcheinungen“ war leider nur dem Männergeſangverein ein ununter— 
brochener Beſtand gegönnt, während die Nicolai'ſche „Philharmonie“ und 
Schmidt's Muſikzeitung noch vor dem Jahre 1848 untergingen und erſt in ſpä— 
teren Jahren von andern Händen und in anderer Geſtalt wieder neu errichtet 
wurden. 


1. Die Philharmoniſchen Coneerte. 


Das frühere Anſehen der von Dilettanten beſorgten „Geſellſchafts-“ und 
„Spirituel-Concerte“ erhielt ſeinen letzten Stoß und dieſer Stoß gleichſam ſeine 
thatſächliche Sanction durch die Begründung der „Philharmoniſchen Con— 
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certe“ in Wien. Dieſe von den Orcheſtermitgliedern und dem Capellmeiſter des 
Hofoperntheaters, Otto Nicolai!) begründeten Concerte waren für das Wiener 
Muſikleben epochemachend und wurden mit ungetheiltem Enthuſiasmus begrüßt. 
Das erſte philharmoniſche Concert fand am 27. November 1842 Mittags im 
großen Redontenſaale ſtatt. Dr. Becher preiſt es mit größter Wärme in Nr. 42 
der Wr. M.⸗Z. Er habe oft zu klagen gehabt, „daß die Orcheſteraufführungen 
hier nicht den gerechten Anforderungen entſprechen, die man in Wien ſtellen 
darf.“ Nicht gegen die redlichen Bemühungen der Dilettanten ſei er aufgetreten, 
aber er mußte bedauern, „daß nicht auch die Muſiker als ſolche, d. h. alle 
Muſiker als Körper zuſammenſtanden“ und würdige Productionen veranſtalteten. 

„Das ſchöne Unternehmen der philharmoniſchen Concerte (ſagt die Theater— 
zeitung bei Beſprechung des erſten) wäre nunmehr als ein geſichertes zu betrach— 
ten. Nicolai hat ſie hier in's Leben gerufen und hat ein Recht, darauf ſtolz zu 
ſein!“ Es ſchmälert das große Verdienſt Nicolai's nicht, daß ſeine Idee, die 
Künſtler des Hofoperntheaters zu Concertaufführungen zu vereinigen, ſo voll— 
ſtändig neu nicht war. Eine Priorität, wenn auch keine ſo erfolgreiche, findet ſich 
im Jantar 1833, wo das Orcheſter- und Chorperſonal des Hofopern- 
theaters unter F. Lachner's Direction vier Concerte im großen Redoutenſaale 
gab. Lachner?) (von 1825 bis 1834 Capellmeiſter am Kärntnerthortheater) 


1) Otto Nicolai, geb. 1809 in Königsberg, debutirte Anfangs als Pianiſt, 
machte dann in Berlin gründlichere Muſikſtudien unter Bernhard Klein und ging 
1834 nach Italien, wo er theils Kirchenmuſik theils ital. Opern componirte. Im 
J. 1836 verſah er in Wien ein Jahr lang die Capellmeiſterſtelle am Hofoperntheater, 
und kehrte dann nach Italien zurück, wo er ſeine Opern „Enrico,“ „II Templario“ 
und „II Proseritto“ mit gutem Erfolg zur Aufführung brachte. Im J. 1842 trat er 
in Wien in ſeine frühere Stellung wieder ein, verließ ſie jedoch im J. 1847, um 
einem Rufe nach Berlin zu folgen. Dort ſtarb er wenige Tage nach der erſten Aufführung 
ſeines gelungenſten Werkes: „Die luſtigen Weiber von Windſor,“ am 11. Mai 1849. 

2) Franz Lachner, gegenwärtig kgl. Generalmuſikdirector in München, iſt 
1804 in Rain, einem kleinen bairiſchen Städtchen geboren. Im J. 1823 begab er ſich 
nach Wien, wo ihn die innigſte Freundſchaft mit Franz Schubert verband. L. wurde 
zuerſt Organiſt an der proteſtantiſchen Kirche in Wien, ein Jahr ſpäter Capellmeiſter 
am Kärntnerthortheater. Im J. 1834 verließ er dieſe Stellung, um einem Rufe 
nach Mannheim zu folgen. Bald darauf wurde er Capellmeiſter am Münchener Hof— 
theater, deſſen Orcheſter unter ſeiner Leitung zu hohem Ruf gelangte. — Lachner hat 
auch nacheinander ſeine beiden jüngern Brüder nach Wien gezogen. Zuerſt übernahm 
Ignaz Lachner (geb. 1807) die Organiſtenſtelle an der proteſtantiſchen Kirche in 
Wien nach ſeinem Bruder Franz, wurde hierauf Violinſpieler und endlich Capell— 
meiſter am Kärntnerthortheater. Er verließ Wien im J. 1831, um die Capellmeiſter⸗ 
ſtelle in Stuttgart anzutreten, worauf der jüngſte der drei Brüder, Vincenz Lach⸗ 
ner (geb. 1811) in ſeine Stelle als Organiſt an der proteſt. Kirche und als Violin⸗ 
ſpieler im Hofoperntheater eintrat. Vincenz L. ging 1838 als Capellmeiſter nach 
Mannheim, wo er noch gegenwärtig wirkt. Ignaz L. iſt Capellmeiſter in Frank— 
furt a. M. 
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hatte daſelbſt das Experiment eingeführt, von Zeit zu Zeit im Zwiſchenact — 
meiſt vor dem Ballet — eine Beethoven'ſche Sinfonie aufzuführen. Da das 
Opernorcheſter das beſte in Wien und die Einübung dieſer Sinfonien eine ſorg— 
fältige war, ſo kam die ſeltſame Erſcheinung zuwege, daß man ins Ballet gehen 
mußte, um Beethoven'ſche Sinfonien gut ausführen zu hören. Die Leiſtungen 
der Dilettantenvereine konnten ſich damit nicht meſſen. Dieſe Wahrnehmung 
mochte Lachner zu dem Verſuche veranlaßt haben, ſelbſtſtändige Orcheſter-Concerte 
mit ſeinem Muſikerperſonal zu geben. Dieſe Lachner'ſchen „abonnirten Con— 
certe des Künſtlervereins“, wie ſie damals hießen (ſie wurden des un— 
genügenden Ertrages wegen nicht fortgeſetzt), ſind ganz eigentlich der Anfang 
der „philharmoniſchen“: ſorgfältig vorbereitete Productionen eines zuſammen— 
gehörigen und wohl zuſammengeſpielten Vereines von Fachmuſikern („professio- 
nals“) im Gegenſatz zu den noch immer zwiſchen „Uebung“ und „Unterhaltung“ 
ſchwebenden Aufführungen der Dilettanten. Nur der von Nicolai gewählte Titel 
„Philharmoniſche Concerte“ (wahrſcheinlich eine engliſche Reminiscenz) erſchien 
in Wien zum erſtenmal; ſehr glücklich können wir den Ausdruck nicht finden, 
denn jedes Concert iſt eo ipso „philharmoniſch“, das Gegentheil, etwa ein „kako— 
phoniſches Concert“, wäre ein Unding. Der Titel „Philharmonie Society“ 
iſt etwas ganz anderes; eine „Geſellſchaft“ kann noch ſehr viel anderes ſein als 
„philharmoniſch“, ein Concert aber nicht. 

Nicolai war eine echte Künſtlernatur, geiſtreich, enthuſiaſtiſch, ehrgeizig, 
allerdings auch eitel und launenhaft. Bei ruhigerem Temperament und ſtren— 
gerer Concentration hätte er, namentlich als Componiſt, ungleich Höheres leiſten 
können. Nicht nur im Muſikleben, auch in den gebildeten Geſellſchaftskreiſen 
Wiens war der zierlich gebaute, elegante Mann ein hervorragendes und geſuchtes 
Element, dem man ſeine wechſelnde Stimmung, die vom ſtärkſten Selbſtbewußt— 
ſein in zweifelnde Verzagtheit, von liebenswürdiger Urbanität in unerträgliche 
Gereiztheit überſchlagen konnte, gerne verzieh. Es gehörte zu ſeinen inneren 
Widerſprüchen, daß Nicolai bei ſeiner Energie (ſie trat gegen die Orcheſter— 
mitglieder ſehr diktatoriſch auf) und bei ſeinem ausgeprägten Selbſtbewußtſein 
voll banger Zweifel an die Ausführung eines Unternehmens ging, welches ſo 
wohl erwogen und gründlich durchgeſprochen war wie die Philharmoniſchen Con— 
certe. Dr. A. J. Becher und Aug. Schmidt, denen hierbei das Verdienſt der 
eifrigſten Anregung gebührt, hatten nach wiederholten Berathungen mit Nicolai 
immer wieder neue Mühe, ihn für dieſe Idee zu gewinnen, da Nicolai's Eitelkeit 
beſorgte, das Unternehmen könnte vielleicht nicht mit Eclat durchſchlagen und da— 
durch ſeinem künſtleriſchen Ruf ſchaden. 

Die Sache ſelbſt konnte gar nicht erfreulicher ſein und günſtiger aufgenom— 
men werden, als es in Wien der Fall war. Zum erſtenmal hörte man hier im 
Concertſaal von einem meiſterhaft zuſammengeübten Orcheſter, die erſten Solo— 
ſpieler an der Spitze, ſinfoniſche Meiſterwerke mit Schwung und techniſcher 
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Vollendung vortragen. Man ſah endlich einen jungen, geiſtvollen, energiſchen 
Dirigenten an der Spitze des Enſembles. 

Die verdienſt- und folgenreichſte Dirigententhat Nicolai's war ohne Zwei— 
fel die würdige Aufführung der neunten Sinfonie von Beethoven. Wenn 
irgend eine Tondichtung, ſo war dieſe den Dilettantenorcheſtern unerreichbar; es iſt 
begreiflich, daß die Geſellſchaften der Muſikfreunde und der Spirituel-Concerte 
ſich nur äußerſt ſelten (anfangs blos ſtückweiſe) an dies Rieſenwerk wagten und 
es beſten Falls doch nur nothdürftig bewältigten. Nicolai brachte den Wienern 
die erſte wahrhaft künſtleriſch beſeelte und techniſch gefeilte Darſtellung dieſer 
Sinfonie: zuerſt im Jahre 1843 (zweimal), dann im Jahre 1846 mit der Haſ— 
ſelt, Thereſe Schwarz, Ander und Draxler in den Solopartien. 

In der Zuſammenſtellung der Programme legte Nicolai natürlich den 
Hauptnachdruck auf die Sinfonie. In jedem Concert kamen entweder zwei Sin— 
fonien zur Aufführung oder eine Sinfonie und eine Ouverture. Inſtrumental— 
ſolo's waren gänzlich ausgeſchloſſen und die Geſangsſtücke (in der Regel zwei in 
jedem Concert) mußten von klaſſiſchem Gehalt ſein !). Dadurch unterſchieden 
ſich die Programme Nicolai's ſchon weſentlich von jenen der allzu liberalen und 
ſyſtemloſen der „Geſellſchafts-Concerte“. Noch viel entſcheidender jedoch war die 
ernſte Sorgfalt, mit welcher die Aufführungen ſeines Orcheſters vorbereitet 
und bis zur letzten Vollkommenheit ausgeſtaltet wurden. „Die Philharmoniſchen 
Concerte“, ſchreibt 1843 die Witthauer'ſche Zeitſchrift, „machen die Krone un— 
ſerer Muſikgenüſſe aus, wie ſie überhaupt Kronen aller orcheſtralen Auffüh— 
rungen ſind.“ 

Die Philharmonie-Concerte blieben, fo lange O. Nicolai ſie dirigirte, 
im vollen Sonnenſchein der öffentlichen Gunſt. Sie bezeichneten immerdar „den 
Culminations punkt unſeres muſikaliſchen Kunſtvermögens“. (M.-Z. 1845.) Am 
7. März 1847 fand das letzte Philharmonie-Concert (das zwölfte ſeit deren Be— 
gründung) unter der Direction Nico lai's ftatt, welcher wenige Wochen ſpäter 


1) Die Philharmoniſchen Concerte unter Nicolai (November 1842 bis März 
1847) brachten von Sinfonien: alle Beethoven'ſchen mit Ausnahme der erſten in 
C dur, drei Mozart'ſche (8 moll, Es dur, C dur mit der Fuge), eine von Haydn; 
von Ouverturen: „Egmont“, „Coriolan“, „Oberon“, „Sommernachtstraum“, 
„Meluſina“ und „Struenſee“; an Geſaugſtücken: Arien von Mozart („Titus“), 
Spohr („Fauſt“), Gluck („Iphigenie in Aulis“), Weber („Oberon“), Händel 
(„Poliphem“), das Quartett aus „Cosi fan tutte“ und ein Duett von Sacchini. 
Vorgetragen wurden dieſe Geſänge von den Sängerinnen Haſſelt, Lutzer, Stöckel— 
Heinefetter, von den Sängern Staudigl, Erl, Draxler. Außerdem hörte 
man von Beethoven'ſchen Werken den ganzen „Liederkreis an die Geliebte“, von Erl 
geſungen und von Lißt auf dem Clavier begleitet, den Marſch und Chor aus den 
„Ruinen von Athen“ und die vollſtändige „Egmont“-Muſik mit verbindender Decla— 
mation von Auſchütz. 
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einem Ruf an die Berliner Oper folgte. Er verabſchiedete ſich von dem Wiener 
Publicum in einem eigenen Concert (1. April 1847 im großen Redoutenſaal), 
worin Jenny Lind ſang und zum erſtenmal Fragmente aus Nicolai's in Wien 
begonnener Oper „Die luſtigen Weiber von Windſor“ zur Aufführung kamen. 
In der Direction der Philharmonie-Concerte folgte ihm im März 1848 Georg 
Hellmesberger (Vater), der ſchon einmal (1845, im dritten Concerte) Nico 
lai ſupplirt hatte. Er machte den Wienern Nicolai's Abgang nur noch fühl— 
barer; die Muſikzeitung nennt die Aufführung „keine Muſterleiſtung“ und den 
Dirigenten ſelbſt „der Aufgabe nicht gewachſen“. Auch das Publicum ſei „kleiner 
und kälter geworden“. — Wie im Jahre 1848, ſo finden wir auch im Jahre 
1849 nur ein Philharmonie-Concert (dirigirt vom Capellmeiſter W. Reuling) 
und im Jahre 1850 eines (dirigirt von H. Proch) — „verflogen war der 
Spiritus“. Dann ſtockten dieſe Concerte, die nur mehr den Namen mit Nico— 
lai's trefflichen Productionen gemein hatten, bis am 17. December 1854 Carl 
Eckert ſie wieder ins Leben rief. 


2. Der Männergeſaugverein. 


Die Gründung des Wiener Männergeſangvereins, des erſten in 
der Monarchie, war ein Ereigniß, deſſen Bedeutung ohne Kenntniß der vormärz— 
lichen Zuſtände Oeſterreichs gar nicht gewürdigt werden kann. Die Geſchichte 
der Entſtehung dieſes Vereins bietet dem politiſchen Geſchichtſchreiber faſt mehr 
Stoff als dem muſikaliſchen. Seit Zelter in Berlin (1808) und Nägeli in 
Zürich (1810) die erſten deutſchen Liedertafeln geſtiftet, hatte ſich der vierſtimmige 
Männergeſang in raſchem, ſiegreichen Vordringen ganz Deutſchland erobert. 
Ganz Deutſchland — ohne Oeſterreich, wie ſich das ja damals von ſelbſt ver— 
ſtand. Kaum war eine Stadt in Deutſchland fo klein, fie hatte ihren — Män— 
nergeſangverein. Während ſogar Holland, Belgien und Elſaß bereits Liedertafeln 
nach deutſchem Muſter gebildet hatten, gab es in ganz Oeſterreich, dem geſang— 
freudigen und ſtimmenreichen, keine Liedertafel; ſelbſt das Männerquartett war 
bis in die vierziger Jahre ſehr wenig und vereinzelt betrieben. Von allen nam— 
haften Männergeſangvereinen iſt der Wiener der allerjüngſte. Die Urſache 
ſolch' unbegreiflicher Verſpätung lag, wie kaum geſagt zu werden braucht, in der 
Bevormundung durch eine Polizeiregierung, die aus einem Zuſtand von politi— 
ſchem Angſtſchweiß nie herauskam und in dem Vortrag des „Deutſchen Vater— 
land“ eine ſchwere Gefahr für das Syſtem witterte. Den „Geſang“ hat man 
in Wien jederzeit geliebt, auch in hohen und höchſten Kreiſen, aber die Verbin— 
bindung von „Männer“ und „Verein“ war für die zärtlich wachenden Behörden 
ein unausdenkbarer Gräuel. „Halten Sie mir ja dieſes Gift aus Deutſchland 
nieder“ — ſo ſoll der allmächtige Miniſter den oberſten Polizeichef ermahnt 
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haben, als dieſer ihm die Entſtehung eines Geſangvereins in Wien meldete. Es 
war im October 1843, als Auguſt Schmidt ) (Redacteur der Wiener Muſik— 
zeitung) in einem Gaſthaus der Vorſtadt „Landſtraße“ dreißig Freunde verſam— 
melte, die ſich vornahmen, einmal in der Woche zur Uebung im vierſtimmigen 
Männergeſang ſich zu vereinigen. Dies war der erſte Anfang des Wiener 
Männergeſangvereins, welchem fic) bald Männer aus allen Ständen mit Luft 
und Eifer anſchloſſen. Als ſich der Verein aber als ſolcher conſtituiren wollte, 
ſtieß er auf die raffinirteſten Hinderniſſe von Seite der Behörden, welche 
Männergeſang und Revolution mindeſtens für Geſchwiſterkinder anſahen. Drei 
Jahre exiſtirte factiſch der Verein, ohne die Bewilligung zu exiſtiren erlangen 
zu können. N 

Schon am 17. December 1843 hatte der kaum erſtandene Verein ſich in 
dem von Aug. Schmidt für die Abonnenten der Muſikzeitung veranſtalteten 
Concert mit fünf Chören producirt. Dieſem erſten Auftreten folgte im Jahre 
1844 ein zweites, drittes und viertes, im „goldenen Kreuz“, in Streicher's 
Clavierſalon und im Joſefſtädter Theater. Dem enthuſiaſtiſchen Beifall des 
Publicums ſchloß ſich endlich ſogar der kaiſerliche Hof an, vor dem ſich unſer 
Männergeſangverein in Schönbrunn producirte. Noch immer aber war ſein 
Beſtehen nicht behördlich anerkannt, ſeine Statuten nicht genehmigt. Endlich 
drückte doch die Gewalt der Thatſachen und der öffentlichen Meinung ſo ſtark auf 
die oberſten Behörden, daß dieſe ihre Genehmigung officiell ertheilen mußten. 
Es war dies ſchon eines der vorausziehenden Anzeichen einer neuen Zeit, ein 
Luftzug vor dem Sturm 1848. Das „Gift aus Deutſchland“ war glücklich ein— 
geſchmuggelt und iſt bald für ganz Oeſterreich ein erquickender Trunk geworden. 
Der ,, Wiener Männergeſangverein“ gab am 1. Mai 1845 fein erſtes großes 
Concert (für die unterſtützenden Mitglieder) im großen Redoutenſaale, das mit 
einem Prolog von Carl Rick eingeleitet wurde. Es folgten Chöre von A. M. 
Storch, Johann Skraup, Füchs und Guſt. Barth, zum Schluß ein Chor 
aus „Chriſtus am Oelberg“. Zwiſchen den Chören producirten ſich die Sän— 
gerin Haſſelt-Barth und der zehnjährige Pianiſt Alfred Jaell. — Von 
C. M. Weber, Franz Schubert und Mendelsſohn nahm dieſes Feſt— 
Concert keine Notiz. Offenbar herrſchte als doppeltes Princip: harmloſe Ge⸗ 
ſinnung und Gefälligkeit gegen „einheimiſche Talente“. — Außerdem wirkte der 
Verein bei Wohlthätigkeitsakademien und beſonderen Feſtlichkeiten mit, gab „Lie— 
dertafeln“ und veranſtaltete „Sängerfahrten“. Aug. Schmidt, der verdienſt— 
volle Begründer des Vereins, ward zu deſſen Vorſtand und Secretär, die Com— 
poniſten Guſtav Barth und Anton Storch zu Chormeiſtern ernannt. Der 


1) Auguſt Schmidt, geb. 1808 in Wien (von der Univerſität Jena zum Eh— 
rendoctor der Philoſophie graduirt), lebt als muſikaliſcher Schriftſteller und Beamter 
der kaiſerlichen Staats-Hauptcaſſa in Wien. 
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Verein ging bald über die gewöhnliche Liedertafelfoft hinaus und führte im Jahre 
1846 (bereits mit 150 Sängern) zweimal Men delsſohn's Muſik zur „Anti 
gone“ auf, veranftaltete 1847 eine große „Mendelsſohn- Feier“, im Jahre 
1850 eine „Schubert-Feier“ u. ſ. w. Im Jahre 1847 übernahm anſtatt 
des zurückgetretenen Schmidt der Advocat Pr. Franz Egger die adminiſtrative 
Leitung des Vereins und führte ſie bis zum Jahre 1859 fort. 


3. Muſikzeitungen. 


Das rege, glänzende Concertleben, das ſich in Wien zu Ende der dreißiger 
Jahre entwickelt hatte, neue, blendende Erſcheinungen, wie Lift, Thalberg, Cho- 
pin, Clara Wieck, der junge Ruhm eines Felix Men delsſohn und manche 
Anzeichen einer neuen Zeit, über die man ſich verſtändigen und ausſprechen 
wollte, führten auch wieder zu dem Bedürfniß nach einer Muſikzeitung. Mit dem 
Jahre 1824 war die von Kanne redigirte „Wiener Allgemeine muſikaliſche Zei— 
tung“ eingegangen. Es iſt ein Zeichen unläugbarer muſikaliſcher Stagnation, 
daß in Wien von 1824 bis 1841 kein Verſuch zur Gründung einer Muſikzeitung 
gewagt wurde und kein Bedürfniß nach einer ſolchen ſich kundgab. Die glänzende 
Rolle, welche Schumann's in Leipzig herausgegebene „Neue Zeitſchrift für 
Muſik“ ſpielte, hätte wohl zur Nacheiferung anſpornen können. Allein Wien 
war und blieb ziemlich lange unberührt von den neuen Intereſſen und Ideen, die 
in Deutſchland die jüngere Muſikwelt bewegten; man war von Virtuoſen, Wane 
derkindern und italieniſchen Sängern ſo ſehr abſorbirt, daß man ſich Anfangs der 
vierziger Jahre noch herzlich wenigum Mendelsſohn kümmerte, und Leute wie 
R. Schumann, Berlioz 2c. nicht einmal dem Namen nach kannte. Nur ein 
kleines, dunkles Blättchen, das im beſcheidenſten Octavformat von muſikaliſchen 
Dingen handelte, war in Wien im Jahre 1829 erſchienen; der von Tobias Has— 
linger herausgegebene „Allgemeine muſikaliſche Anzeiger“. Dieſes 
wöchentlich einmal erſcheinende, jährlich nur 3 fl. koſtende Blättchen hatte den 
Zweck, neu erſchienene Muſikalien kurz anzuzeigen; daß das Hauptaugenmerk 
auf die Verlagsartikel Haslinger's fiel, verſteht ſich von ſelbſt. Auch der größte 
Schund wurde darin mit liebevoller Aufmerkſamkeit beſprochen. Es wurde 
immens viel gelobt, ſehr wenig getadelt und eigentlich beurtheilt gar nichts. Be— 
zeichnend für die Indolenz dieſes Unternehmens war es, daß der gemüthliche 
Wiener Localpoet J. F. Caſtelli das Blatt redigirte. Da er von Muſik ſo gut 
wie nichts verſtand, hing er jeder Nummer als charakteriſtiſches Lebens- und 
Liebeszeichen ein oder zwei „muſikaliſche Bären“ an, d. h. muſikaliſche Anek— 
doten oder Wortſpiele. Die Localkritik, anfangs ganz ausgeſchloſſen, wagte ſich 
ſpäter auf der letzten Seite mit kleinen „Notizen“ über einige Concerte oder 
Opern hervor. Die Kritiken waren im Geſchmack folgender Anzeige von Bee— 
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thoven's „Adelaide“ (in Nr. 13 von 1829): „Ueber dieſen Engelsgeſang auch 
nur ein winziges Wörtlein zu vergeuden, müßte für ein Verbrechen angeſehen 
werden. Beethoven würde unſterblich bleiben, hätte er auch ſonſt keine einzige 
Note geſchrieben.“ Die erſte Nummer jedes Jahrgangs pflegte ein Neujahrs— 
gedicht von F. Caſtelli zu bringen, das unangenehm an die ehemaligen Neu— 
jahrsgratulationen von Poſſeureißern erinnerte !). Gegen Ausgang der dreißiger 
Jahre werden die concertbeſprechenden „Notizen“ etwas ausführlicher, bleiben 
aber kläglich, wie alles Andere. Seinem Ende nahe, machte der „Anzeiger“ 
noch einige kleine Anſtrengungen, brachte einzelne „Aufſätze über Muſik“ (Curioſa, 
Abdrücke aus fremden Muſikzeitungen), trieb Lißt-Vergötterung und ſchenkte 
ſeinen Abonnenten zwei Lieder von Lannoy und Hoven. Nach dieſer That 
ſtarb er (1840). Ins größere Publicum iſt fein Ruf nie gedrungen 7). 

Eine eigentliche Muſikzeitung erſchien — nach der langen Pauſe von ſech— 
zehn Jahren erſt mit Neujahr 1841 unter dem Titel „Allgemeine Wiener 
Muſikzeitung“, herausgegeben von Auguſt Schmidt (3 Nummern wöchentlich, 
Jahrespränumeration 9 fl. C. M.). Die erſte Nummer dieſes neuen Organs 
bringt ſeltſamerweiſe keinerlei Programm oder Vorwort, ſie beginnt gleich mit 
einer Novelle von Levitſchnigg „Eine Soiree“. Das belletriſtiſche Element, 
von dem zu jener Zeit eine Muſikzeitung ſich ſchwer hätte losmachen können, iſt 
damit nachdrücklich betont, wie überhaupt durch das ſtarke Contingent von No— 
vellen, Gedichten, Miscellen u. dgl. Die neue Muſikzeitung war weit belletriſti— 
ſcher, auf die Unterhaltung eines größeren Leſerkreiſes bedachter, als die alte von 
Kanne, welche fachgemäßer, exeluſiver auftrat und mehr große, theoretiſche Auf— 
ſätze brachte. Dafür war bei A. Schmidt die Localkritik, die Revue des Muſik— 
verlags, die Correſpondenz viel reichlicher bedacht. Das neue Blatt erſchien 
unter ziemlich ſchwierigen Verhältniſſen. Das Wiener Publicum hatte wenig 
Sinn für eine ernſtere Auffaſſung der Muſik; was die raſchen, oberflächlichen, 


1) In Caſtelli's Neujahrsgedicht von 1839 heißt es: 


„Wenn ich allen Clavierſpielern wünſchte, 
Daß jeder ſpielte wie Lißt, 

Gleich würde das Publieum ſchrei'n: 
Wie hinter liſtig das iſt!“ u. ſ. w., u. ſ. w. 

2) Ju der Wiener Hofbibliothek befinden ſich drei Nummern einer „Muſika⸗ 
liſchen Zeitung“, welche als Beilage zu Bäuerle's Theaterzeitung und im For— 
mat derſelben im Jahre 1831 erſchienen. Am 1. April erſchien die zweite, am 1. Mai 
die dritte und zugleich letzte Nummer dieſer „Muſikaliſchen Zeitung“, welcher ſomit 
von allen ihren Schweſtern wohl das kürzeſte Leben beſchieden war. Die drei Num⸗ 
mern ſind faſt ganz von Anton Schindler geſchrieben, enthalten drei größere Auf— 
ſätze über Beethoven, Schubert und den Geſangsunterricht nebſt etwas reelamenartigen 
Anzeigen über Czerny'ſche und andere Novitäten des Diabelli'ſchen Verlags. 
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am liebſten witzelnden Muſikreferate der „Theaterzeitung“, des „Humoriſt“ oder 
„Sammler“ brachten, war ihm gerade recht. Der neue Herausgeber, A. Schmidt, 
ging mit enthuſiaſtiſcher Hingebung und raſtloſer Emſigkeit an das neue Unter— 
nehmen, das ihm eine Ehrenſache für Wien dünkte; allein er hatte weder bedeu— 
tende Finanzkräfte, noch den Glanz eines berühmten Namens für ſich. Die älte— 
ren accreditirten Schriftſteller nahmen daher anfangs eine reſervirte Stellung 
ein; jüngere, zum Theil noch wenig geſchulte Kräfte waren es, welche die Muſik— 
zeitung zuſammenhielten. Weitaus die beſte Acquiſition dieſes Blattes war 
Dr. Alfred Julius Becher, von allen in Wien thätigen Muſikkritikern der eigen— 
thümlichſte, geiſt- und kenntnißreichſte. Rheinländer von Abſtammung, ſeines 
Zeichens Juriſt, hatte Becher bald ſeiner Lieblingskunſt ſich vollſtändig hingege— 
ben und am Conſervatorium in Haag wie an einem ähnlichen Inſtitut in London 
muſikaliſche Compoſition gelehrt. Nach Wien war er gekommen, um die muſika— 
liſchen Zuſtände kennen zu lernen, ohne die entfernteſte Abſicht, ſich hier nieder— 
zulaſſen. Es ging ihm, wie ſo manchem Tonkünſtler vor und nach ihm — das 
bunte, leichtblütige Leben Wiens, die reichen Anſchauungen und Anregungen da- 
ſelbſt hielten ihn gefeſſelt. Er hat Wien nie wieder verlaſſen. Sich als Com— 
poniſt Geltung zu erringen, gelang ihm nicht; ſeine geiſtreiche, aber abſtrakte (auf 
den ſpäteren Beethoven „fortbauende“) Muſik vermochte im beſten Fall den 
Kenner zu intereſſiren, aber niemand zu erfreuen. Becher gab im Jahre 1846 
zwei Productionen im Muſikvereinsſaal (Streichquartette und Lieder eigener 
Compoſition), dann am 7. April 1847 ein Orcheſter-Concert (unter Jenny 
Lind's Mitwirkung) im großen Redoutenſaale, wobei er eine eigene Sinfonie, 
eine „Violoncell-Phantaſie“ u. a. zur Aufführung brachte. Als Schriftſteller 
hingegen wirkte er mit entſchiedenſtem Beruf und Erfolg bis zum Jahre 1848, 
wo ihn, den idealiſtiſchen, unpolitiſchen Schwärmer, die demokratiſche Bewegung 
raſch in ihren tiefſten Wirbel zog, in welchem er bekanntlich ein grauenvolles 
Ende nahm ). In den beiden erſten Jahrgängen der Schmidt'ſchen Zeitung 
finden wir Becher als regelmäßigen Mitarbeiter, als eifrigen Kämpen für 
Mendelsſohn und den ſpäteren Beethoven, ſchließlich auch für Berlioz; vom 
dritten Jahrgang an vermiſſen wir ſeine Feder. Er hatte ſich den von L. A. 
Frankl gegründeten und trefflich redigirten „Sonntagsblättern“ angeſchloſſen 
und durch einige Jahre daſelbſt die Muſikkritik vertreten. Später erhielt die 
Muſikzeitung manch' werthvollen Beitrag von Aloys Fuchs, Sechter, Schin— 
delmeiſſer, O. Nicolai u. A. Ihr Tou war immer anſtändig und wohl— 
wollend, letzteres mitunter bis zur farbloſen Gutmüthigkeit. Mit den neuen 


) Alfred Julius Becher, Doctor der Rechte, geb. zu Mancheſter 1803 oder 
1804 wurde von dem durch Windiſchgrätz niedergeſetzten Kriegsgericht wegen Hoch— 
verraths zum Tode verurtheilt und den 23. November 1848 im Wiener Stadtgraben 
erſchoſſen. 
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Bildungsſtrömungen und Kämpfen war ſie wenig vertraut, Rechtlichkeit und 
redlichſtes Streben konnte ihr niemaud abſprechen. Nur zweier Fälle entſinnen 
wir uns, wo die Muſikzeitung mit einem „Fahr' hin, lammherzige Gelaſſen— 
heit!“ ſchonungslos ausgriff: es galt die Entlarvung zweier kecker Myſtifica— 
tionen. Die eine, an förmlichen Diebſtahl grenzend, war von einem aunmaßen— 
den jungen Berliner, Conrad Löffler, verübt, welcher (nachdem er bereits 
verſchiedene fremde Artikel unter ſeinem Namen hatte drucken laſſen) eine hand— 
ſchriftliche Sinfonie von Auguſt Conradi aus Berlin im Theater an der Wien 
als ſeine Compoſition öffentlich aufführen ließ. Die zweite Myſtification war 
die ſyſtematiſch betriebene Auspoſaunung eines neuen Genies und muſikaliſchen 
Meſſias „Edgar Mannsfeld“, unter welchem Namen niemand anderer als der 
bereits bekannte, aber nirgends anerkannte Componiſt Hugh Pierſon verſteckt 
war. In beiden Fällen führte die Muſikzeitung ihr Vehmgericht mit Muth und 
Erfolg zu Ende und hat damit der muſikaliſchen Welt einen Dienſt erwieſen. 
Viel leiſtete die Muſikzeitung für das in Oeſterreich neu erſtandene Liedertafel— 
weſen, als erſtes und eifrigſtes Organ des von Auguſt Schmidt begründeten 
Wiener „Männergeſangvereins“. 

Aug. Schmidt gab auch ein muſikaliſches Taſchenbuch unter dem 
Titel „Orpheus“ heraus, von dem drei Jahrgänge (1840, 1841, 1842) bei 
Franz Riedel in Wien erſchienen. Die hübſch ausgeſtatteten Bändchen enthielten 
manches Unterhaltende, hatten aber gar zu wenig ernſthaften muſikaliſchen In— 
halt. Das Hiſtoriſche war lediglich durch einige novelliſtiſch gehaltene Biogra— 
phien (Gluck, Mozart rc.) von Levitſchnigg 2x. vertreten, die Aeſthetik und 
Theorie gar nicht. Novellen mit muſikaliſchem Hintergrund — ein widerliches 
Genre, das gegenwärtig Eliſe Polko gepachtet hat — Gedichte, „zur Compo⸗ 
ſition“, Liederbeilagen u. dgl. bildeten den Hauptſtoff des Taſchenbuchs, das in 
dieſer Form keine Lebensfähigkeit haben konnte. 

Eine Einführung „nach dem Vorbild franzöſiſcher Redactionen“ waren 
die Concerte, welche die Redaction der Wiener Muſikzeitung (für die Abonnen⸗ 
ten gratis) veranſtaltete, und welche durch die Mitwirkung der berühmteſten 
Künſtler geziert waren. Es fanden nur drei ſolcher Concerte (im Muſikvereins— 
ſaale) ftatt, dann ſtellte die Redaction fie ein. Als Grund nannte A. Schmidt 
mit rühmlicher Offenheit die „gewonnene Ueberzeugung, daß ein Redacteur als 
Akademien⸗Veranſtalter fic) immer in eine abhängige Stellung zu den Künſt⸗ 
lern ſetzt“. (Muſikzeitung Nr. 77 von 1847.) 

Eine Hauptſache war die unabhängige Stellung dieſes Blattes. Während 
Muſikzeitungen meiſt im Verlag oder in Dienſten eines Muſikalienverlegers 
ſtehen, welcher die Koſten des Blattes durch Reclamen für ſeinen Verlag mittel— 
bar einbringt, trug A. Schmidt's Zeitung nicht die Feſſeln folder Beeinfluſſung. 
Ein langes Leben war ihr trotzdem nicht beſchieden. Mit dem 1. Juli 1847 zog 

6 pile 
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ſich A. Schmidt von der Muſikzeitung gänzlich zurück; in Nr. 77 dieſes Jahr— 
gangs nimmt er Abſchied von den Leſern, ohne den Grund ſeines Austritts zu 
nennen. Er tröſtet ſich damit, das von ihm gegründete Blatt habe nun wenig— 
ſtens „eine ſorgenfreie, geſicherte Exiſtenz“. Es war eine arge Täuſchung. Die 
Muſikzeitung hatte gerade nur noch zwei Semeſter zu leben. Unter der Redaction 
des Finanzbeamten Ferdinand Lu ib, eines in der Muſikwelt gänzlich unbefann- 
ten Mannes, gerieth ſie in raſches Sinken, konnte ſich gegen die kunſtfeindliche 
Strömung des Jahres 1848 nicht erhalten und gab, nachdem ſie eine Herab— 
ſetzung des Abonnementspreiſes vergeblich verſucht, mit Anfang Juli 1848 ihren 
etwas problematiſch gewordenen Geiſt auf. 


Drittes Capitel. 


Die Virtuoſen. 


(18301848). 


Fur das Virtuoſenthum iſt dieſe Periode (1830 — 1848) die wichtigſte; 
ſeine höchſte Glanzentfaltung, ſein Ruhm, Glück und Ende liegen darin. Man 
kann die Herrſchaft der ſouveränen Virtuoſität etwa von 1836 (Thalberg's 
erſter epochemachenden Saiſon) bis zum letzten Coneertjahre Lißt's, 1846, 
datiren. Was vorherging, war das Wetterleuchten vor dieſen Erſcheinungen, 
was nachfolgte, ihr Verglühen. Gefeierte Bravourſpieler hat es vor und nach 
dieſer Periode gegeben, was aber das eigentliche Virtuoſendecennium hierin 
charakteriſirt, ſind zwei Dinge. Erſtens die große Zahl von Sternen erſten Ranges, 
welche dicht neben und nach einander blendend aufgingen, jeder wieder von einer 
Legion ſchwächerer Trabanten umkreist. Sodann die ungemein und anhaltend 
enthuſiaſtiſche Stimmung, mit welcher das Publicum den Virtuoſen und ihrer 
Kunſtrichtung entgegenkam. Eine erſchöpfende Darſtellung, ſo ausführlich, daß 
ſie auch jedem der kleineren unſelbſtſtändigen Wandelſterne gerecht würde, liegt 
kaum im Bereich der Möglichkeit. Sie würde auch ſchwerlich einem ernſten kunſt⸗ 
geſchichtlichen Bedürfniß entſprechen, denn Virtuoſen, die bis auf den Namen 
verſchollen ſind, verzeichnet die Geſchichte eben nur mit ihrem Namen. Wir 
müſſen uns in der Darſtellung ſelbſt auf die hervorragenden charakteriſtiſchen 
Erſcheinungen beſchränken und ein vollſtändiges Verzeichniß der in Wien auf- 
getretenen Virtuoſen in eine Beilage verweiſen. 

Ehe wir die lange Reihe der aus der Fremde herübergekommenen Birtuo- 
ſen muſtern, verweilen wir einen Augenblick bei den einheimiſchen, anſäſſigen 
Künſtlern. Zu Anfang und bis in die Mitte dieſer Periode finden wir aber— 
mals die wohlbekannten, zur Gewohnheit gewordenen jährlichen Concerte der 
Pianiſten Bocklet und Horzalka, der Violinſpieler Janſa, Beneſch, 
M. Strebinger, dev Celliſten Merk und Leop. Böhm, des Contrabaſſiſten 
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Hindle und des Bläſertrifoliums Khayll, aus welchem der Flötiſt Alois Khayl, 
ſich ſpäter zu ſelbſtſtändigen Concerten loslöste. Auch die aus den zwanziger 
Jahren uns wohlbekannte Frau Caroline Krähmer, geb. Schleicher, tritt, nun— 
mehr als Witwe, mit ihren Productionen auf der Clarinette und Violine wieder 
hervor. Von allen dieſen Concertgebern erzählte bereits das vorige Buch. Am 
unermüdlichſten war C. M. v. Bocklet), welcher durch fein gediegenes Pro— 
gramm (meiſtens Beethoven, Hummel, Weber, Moſcheles) wie durch ſein klares 
verſtändnißvolles Spiel bis in die vierziger Jahre ſich die Sympathie des Publi— 
cums zu erhalten wußte. Dennoch ſcheint er ſeine Virtuoſenlaufbahn etwas zu 
lang fortgeſetzt zu haben — „zum Virtuoſenthum gehört Jugend“ pflegte Lißt 
zu ſagen — und mußte fic) im Jahre 1846, als er eine Hummel'ſche Sonate 
vierhändig mit Lißt vortrug, zum erſtenmal eine ſchärfere Kritik gefallen laſſen. 
Bocklet hat übrigens noch 17 Jahre ſpäter concertirt und erſt im Jahre 1866 
der Oeffentlichkeit definitiv Adieu geſagt. In den dreißiger Jahren that ſich 
neben Bocklet der Clavierprofeſſor am Conſervatorium, Joſef Fiſchhof 2), vor— 
theilhaft hervor, kein eigentlicher Virtuoſe, aber ein gediegener, kenntnißreicher 
Spieler, welcher um die Wiener Muſikzuſtände jener Epoche unläugbar Ver- 
dienſte hatte. Fiſchhof war ein Mann von Geiſt, von feinen geſellſchaftlichen 
Formen und einer bei Fachmuſikern nicht gewöhnlichen Beleſenheit. Er hat 
zuerſt für die Aufnahme und das Verſtändniß Seb. Bach's in Wien gewirkt, 
zuerſt ein Clavier-Concert dieſes Meiſters in den Spirituel-Concerten (1843) 
und deſſen Concert für drei Claviere im Muſikvereinsſaal geſpielt. Er war die 
Seele des bei Frau Mauthner entſtandenen „Bachvereines“. Selbſtſtändig 
trat Fiſchhof nicht als Concertgeber auf, wirkte aber in den Spirituel- und 
Geſellſchafts-Concerten und in Janſa's Quartett-Soiréen wiederholt als Pianiſt 
mit. Am ſtärkſten war in den dreißiger Jahren das Clavierſpiel durch die 
Jugend, namentlich durch die weibliche Jugend, vertreten. Im Jahre 1833 
zählte der „Sammler“ ſieben Wiener Pianiſtinen auf, welche öffentlich zu ſpielen 
pflegten: Fanny Sallamon, Louiſe Winkler v. Forazeſt (ſpäter verheiratet 
mit dem Violinvirtuoſen Auguſt Pott), Joſefine Eder (ſpäter die Gattin 
H. Vieuxtemps'), Nina Onitſch, Friederike Beneſch, Friederike Bäuerle 
und Nina Sedlaczek. Bald geſellten ſich noch Nina Rehaczek, Friederike 
Müller (gegenwärtig Gattin des Hofelaviermachers J. B. Streicher) und in 
den vierziger Jahren die jungen Pianiſtinnen Anna Capponi, Caroline Luka— 
ſeder und Amalie Mauthner (gegenwärtig verheiratet an den Pianiſten Julius 
Epſtein) hinzu. Erfolgreicher als dieſe Damen machten einige Wiener Piani— 
ſten zu Anfang der vierziger Jahre ihre Carriere, indem ſie durch eine Reihe von 


1) Vergleiche S. 222. 
2) Joſef Fiſchhof, geb. 1804 in Buſchtowitz (Mähren), wurde 1833 Profeſſor 
des Clavierſpiels am Wiener Conſervatorium, f 1857 in Baden bei Wien. 
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Jahren fie) den Beifall des Publicums erhielten, weniger durch großartige Bra⸗ 
vour oder geniale Auffaſſung, als durch ein correctes, elegantes Spiel. Es 
waren dies vor Allem Eduard Pirkhert und J. Anton Pacher, welche ſeit 
etwa 10—15 Jahren die Virtupſenlaufbahn aufgegeben haben und als Lehrer 
eine höchſt verdienſtvolle Wirkſamkeit üben. Ihnen folgten in der zweiten Hälfte 
der vierziger Jahre die talentvollen Jünglinge: Theodor Leſchetizky (gegenwär— 
tig in Rußland anſäſſig), Heinrich Ehrlich (jest in Berlin), Rudolf Schach— 
ner und Ernſt Pauer (beide ſeit längerer Zeit in London wohnhaft). 

Neben den concertirenden Wiener Geigern aus der früheren Periode 
ſtellten ſich in den dreißiger Jahren die tüchtigen Orcheſtermitglieder Nottes, 
M. Durſt, Jacob Dont und die trefflichen Celliſten Aegyd Borzaga, 
J. Hartinger und Carl Schleſinger. Von den beiden Wiener Altmeiſtern 
des Violinſpiels concertirte Joſ. Böhm gar nicht mehr, Mayſeder nach langer 
Pauſe noch einmal im Jahre 1835 mit dem Celliſten Merk (Mayſeder ſpielte 
ein Trio eigener Compoſition mit Merk und Thalberg). In den vierziger Jah— 
ren debütirten drei ſehr jugendliche einheimiſche Geiger mit großem Erfolg: die 
beiden Brüder Joſef und Georg Hellmesberger und der kleine Fritz Stre— 
binger. 

Auf Blasinſtrumenten concertirten in den dreißiger Jahren erfolgreich die 
einheimiſchen Flötiſten Zierer und Botgorſchek; in der Geſtalt des zwölf— 
jährigen Franz Doppler aus Lemberg zeigte ſich ihnen 1834 (in einem Wohl⸗ 
thätigkeits⸗Concert im Prater) profetiſch ein künftiger größerer Nachfolger. Die 
Poſaune war in der Famile Seegner erblich, das Fagott wurde durch Theobald 
Hürth, die Oboe durch Ullmann, die Clarinette durch Th. Klein, das 
Waldhorn durch Ed. König und C. E. Lewy concertant vertreten. Die Pro- 
ductionen des Letztgenannten ſind beſonders hervorzuheben. Conſtantin Eduard 
Lewy, geb. 1796 in St. Avolte, am Pariſer Conſervatorium zum Waldhor— 
niſten herangebildet, wurde von Conradin Kreutzer in das Orcheſter des Hof— 
operntheaters berufen und veranlaßte bald darauf auch die Berufung ſeines jün— 
geren Bruders, des in Stuttgart engagirten Horniſten Joſef Rudolf Lewy. 
Schon vom Jahre 1826 an concertirten die beiden Brüder gemeiuſchaftlich mit 
großem Beifall in Wien. Rudolf Lewy vertauſchte nach einigen Jahren Wien 
mit Dresden, während Eduard Lewy als Profeſſor am Conſervatorium und 
Mitglied der Hofcapelle immer feſter mit dem Wiener Muſikleben zuſammen⸗ 
wuchs und einer der namhafteſten Factoren desſelben wurden. Im Jahre 1836 
begann er mit ſeinen drei höchſt talentvollen Kindern (dem Pianiſten Carl, der 
Harfenſpielerin Melanie und dem Horniſten Richard) Concerte zu geben. Nach⸗ 
dem die kleinen Künſtler im Jahre 1838 von einer großen Kunſtreiſe ruhmbedeckt 
heimkehrten, wurden ſie vollends die enfants gätés des Wiener Publicums. 
E. Lewy gab jährlich mindeſtens ein „Benefice-Concert“ mit ſeinen Kindern. 
Dieſe Concerte, zu den beliebteſten und eleganteſten in Wien gehörend, wurden 


328 Virtuoſen 1830—1835. 


bis zum Tode Lewy's (1846) regelmäßig fortgeſetzt. Carl Lewy, der Pianiſt, 
nahm hierauf ſeinen Aufenthalt in Petersburg, Melanie heiratete den Meiſter 
ihres Inſtruments, Pariſh-Alvars und ſtarb im Jahre 1857. Richard 
jedoch, der als ſiebenjähriger Virtuoſe ſchon das Publicum entzückt hatte und mit 
fünfzehn Jahren den Platz als Soloſpieler im Opernorcheſter ausfüllte, blieb den 
Wienern erhalten und erwies ſich als den würdigen Erben des Talentes und der 
Kunſtfertigkeit ſeines Vaters. Bis gegen das Jahr 1850 wirkte er in Concerten 
häufig und mit Auszeichnung mit, in den letzten 12 — 15 Jahren iſt er als Con- 
certſpieler nicht mehr aufgetreten. Erwähnen wir noch, daß um die Mitte der 
vierziger Jahre der Harfenſpieler des Hofoperntheaters, Zamarra, und die 
Liederſängerin Betty Bury mit Erfolg zu concertiren begannen, fo haben wir 
die namhafteren einheimiſchen Concertgeber dieſes Zeitraumes kennen gelernt und 
können uns nun zu den fremden Virtuoſen wenden. 

In den erſten fünf Jahren dieſer Periode erſchienen von berühmten Piani— 
ſten die beiden Altmeiſter: Hummel und Field. „Ritter J. N. Hummel“, wie 
er ſich nunmehr auf den Anſchlagzetteln nannte, hatte in früheren Jahren ſo viel 
des Lorbeers und des Goldes eingeheimſt, daß von beiden Artikeln nicht allzu 
viel mehr übrig geblieben ſchien. Die zwei oder drei Concerte, die er im Jahre 
1834 im Muſikvereinsſaal gab, erregten nur noch einen Nachklang der ehemali— 
gen Begeiſterung. „Wenn das für die Wiener keine Schande iſt“, äußerte Hum— 
mel mit einem ironiſchen Blick auf den halbleeren Saal, „für mich gewiß nicht“. 
John Field, der 1802 als Jüngling mit ſeinem Meiſter Clementi Wien beſucht 
hatte (vergl. S. 214), kam nach mehr als drei Deecennien wieder, ein 
großer, berühmter, nicht mehr junger Künſtler. Er ſpielte (1830) dreimal im 
Kärntnerthor-Theater erfolgreich und zur höchſten Befriedigung der Kritik. Letz— 
tere ſcheint übrigens, nach dem Ton der Blätter zu urtheilen, einen wärmeren 
und nachhaltigeren Eindruck von Field's Spiel empfangen zu haben als das 
Publicum. Die klare, ruhige, wohl mitunter kühle Spielweiſe des geſetzten 
Mannes war kaum geeignet, ein großes Publicum zu enthuſiasmiren. „Daß die 
Technik des Fortepianoſpiels in neueſter Zeit vorgeſchritten und man unend— 
lich ſchwierigere, brillantere Sachen zu leiſten im Stande iſt“, geſtand ſelbſt der 
wohlwollendſte Kritiker (in Witthauer's Zeitſchrift) zu. Field's Ideal und 
künſtleriſches Ziel war eben die reine, klare, ruhige Schönheit, er ſpielte nichts, 
was er nicht mit der beruhigendſten Sicherheit und in der vollkommenſten Schön— 
heit auszuführen vermochte. Wir ſpäter Geborenen können uns ſeine Spielweiſe 
ungefähr aus ſeinen Tondichtungen abſtrahiren, Compoſition und Spiel waren 
bei ihm unzertrennlich, und inſofern hatte er Recht, keine andere als ſeine eigene 
Muſik zu ſpielen: Concerte, Rondo's und „Notturnos“. Letztere gehören zu 
den erſten Clavierſtücken kleinen Umfangs und charakteriſtiſchen ſentimentalen In— 
halts, die in öffentlichen Concerten vorkamen. Durch Neuheit von Inhalt und 
Form, ferner durch ihren ſtarken Einfluß auf Chopin bilden Field's Notturnos 
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ein merkwürdiges Uebergangsmoment von dem älteren zu dem modernen roman— 
tiſchen Clavierſtyl. 

Von jüngeren Claviervirtuoſen erſchienen aufangs der dreißiger Jahre die 
uns bereits bekannten: Franz v. Schoberlechner, Frl. v. Belleville, dies— 
mal als Madame Belleville -Oury und Theodor Döhler, dem wir auf einer 
höheren Stufe ſeiner Kunſt 1842 wieder begegnen werden. Chopin's Abſchieds— 
Concert im Jahre 1831 haben wir (S. 227) ſchon erwähnt; er ſpielte auch in 
der Akademie der Sängerin Garcig-Veſtris fein E dur-Concert. 

Gleichfalls alte Bekannte waren den Wienern die Geiger Friedrich Pixis, 
Lafont, Slawjk, Madame Parraviccini, die Celliſten B. Romberg und 
F. A. Kummerz; letzteren folgten bald mit Beifall die Celliſten M. Dotzauer 
(1834) und Menter (1839). Unter den neuen Violinvirtuoſen war der 
13jährige Henri Vieuxtemps !). Das war mehr als ein Wunderkind, es war 
ein wunderbares muſikaliſches Talent, deſſen Mannesalter nicht nur einhielt, 
ſondern übertraf, was die Kindheit verſprochen. Er ſpielte (1833) Concerte von 
Rhode, Spohr und Beériot. Von allen Virtuoſen aus der erſten Hälfte der 
dreißiger Jahre dürfte der kleine Vieuxtemps das meiſte Aufſehen und die beſten 
Geſchäfte gemacht haben. Dennoch finden wir ihn 1833 in Wien nur mit drei 
Concerten verzeichnet (im großen und kleinen Redoutenſaal); die goldene Zeit 
der 6, 8 und 10 Coneerte ſollte erſt kommen. Wir werden Vieuxtemps dann 
wiederfinden. Desgleichen B. Molique?), welcher 1831 einmal im Kärntner— 
thor-Theater, einmal im Landhausſaal ſpielte. Im Jahre 1833 fand der 
13jqährige Vieuxtemps in Wien einen Rivalen vor, der ihn jedenfalls noch an 
Jugend übertraf: den ſiebenjährigen Violinſpieler Apollinar v. Kontskys). 
Dieſes geigende Kind bildete den Hauptmaguet der Concerte, welche ſeine älteren 
Brüder Anton (Pianiſt) und Carl Kontsky (Violinſpieler) mit günſtigem Erfolg 
veranſtalteten. Von allen Gliedern dieſer ausgebreiteten äußerſt muſikaliſchen 
Polenfamilie hat Apollinar in ſpäteren Jahren die in ſeiner Kindheit erregten 
Erwartungen am meiſten erfüllt. Zwei deutſche Geiger von gründlicher Schule 
und gediegenem Geſchmacke traten in den Jahren 1833 und 1834 mit Erfolg 
auf: der Hohenzollern'ſche Capellmeiſter Täglichsbeckt), welcher beſonderen 

1) Henri Vieuxtemps, Beriot's vorzüglichſter Schüler, geb. 1820 in Ver- 
viers, machte durch mehr als 30 Jahre Kunſtreiſen und lebt gegenwärtig theils in 
Paris, theils auf ſeinem Landgut bei Frankfurt. 

2) Bernhard Molique, geb. zu Nürnberg 1803, nach Rovelli's Austritt Cou— 
certmeiſter in München, hierauf durch 26 Jahre in Stuttgart, überſiedelte gegen das 
Jahr 1848 nach London, von wo er erſt kürzlich (1866) wieder nach Deutſchland 
zurückgekehrt iſt. > 

3) Apollinar v. Kontsky, geb. in Warſchau, iſt gegenwärtig Muſikdirector 
in ſeiner Vaterſtadt. a 

4) Thomas Täglichsbeck, geb. 1799 zu Ansbach, von 18271857 Gapell- 
meiſter beim Fürſten Hohenzollern-Hechingen, ſtarb 1867 in München. 
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Nachdruck auf ſeine correcten, aber etwas dürren Compoſitionen legte, und der 
jüngere, virtuoſere Auguſt Pott ), herzoglich Oldenburg'ſcher Hofcapellmeiſter, 
der ſpäter noch wiederholt nach Wien kam und Concerte gab. Ein engliſcher 
Violinſpieler, Oury, folgte ihnen (1834) auf dem Fuß und errang um ſo mehr 
Beifall, als ſeine mit ihm concertirende Gattin, die liebenswürdige Pianiſtin 
Belleville, längſt ein Liebling der Wiener war. Die Engländer, die größten 
Couſumenten, aber geringſten Producenten in der Muſik, hatten bisher noch in 
der Concertwelt durch ihre Abweſenheit geglänzt. John Field war der erſte 
engliſche Virtuoſe, der fic) einen europäiſch berühmten Namen machte. Ihm 
folgten der Geiger Oury, bald nach einander die Concertſängerinnen Clara 
Novello, Mrs. Shaw und Adelaide Kemble, endlich der Harfenvirtuoſe 
Pariſh-Alvars und die Pianiſtin Rowena Laidlaw. Zwei andere in den 
dreißiger Jahren vielgenannte engliſche Virtuoſen: der Flötiſt Nichelſon und 
der Celliſt Lindley, haben in Wien nicht concertirt. Nachdem wir die großen 
Erfolge der Quartettſpieler Müller aus Braunſchweig im Winter 1833—34 
bereits früher erwähnt (S. 305), bleiben uns noch die Gebrüder Leopold und 
Moriz Ganz, preußiſche Kammervirtuoſen (Violine und Cello), zu erwähnen, 
welche ſich im Jahre 1835 hören ließen, wo auch der noch wenig bekannte bel— 
giſche Violiniſt Joſef Artöt?), Oheim der berühmten Sängerin Deſirse Artöt, 
ſich den Wienern vorſtellte. 

Von Productionen auf Blasinſtrumenten waren die intereſſanteſten die der 
ruſſiſchen Horniſten (unter Anführung von Alex. Maraſoff). Dieſe drei 
und zwanzig Virtuoſen, von denen jeder einzelne bekanntlich nur über einen Ton 
aus ſeinem gekrümmten kleinen oder großen Horn verfügte, und welche ſich auf 
ihr exactes Zuſammenſpiel deſto mehr einbilden durften, producirten ſich mi 
großem Beifall 1834 im Kärntnerthor-Theater (vor dem Ballet), wo überhaupt 
die Mehrzahl der hier genannten Künſtler auftrat. Eine zweite muſikaliſche 
Curioſität, welche damals halb Europa in vergnügtes Staunen verſetzte, war 
der polniſche Jude J. Gufifows) mit ſeinem „Holz- und Strohinſtrument“ 
(1835), deſſen proſaiſches Material er durch virtuoſe Behandlung zu ſchönem 
und gefügigem Klang nöthigte. 

So ausreichend (wenn auch nicht übermäßig) an Zahl, ſo tüchtig, mit— 
unter vorzüglich in ihren Leiſtungen die von 1830 —1835 hier concertirenden 


) Auguſt Pott, geb. 1806 in Nordheim (Haunover), Spohr's Zögling, von 
1832— 1862 Hofcapellmeifter in Oldenburg, privatiſirt gegenwärtig in Wien. 

2) Joſef Artöt, geb. 1815 in Brüſſel, Schüler von R. Kreutzer in Paris, 
ſtarb 1845 bei Paris. 

) Joſef Guſikow, geb. 1806 in Sklov, einer kleinen Stadt Weißrußlands, 
ſeines Zeichens ein armer jüdiſcher Muſikant, der bei Hochzeiten u. dgl. um geringen 
Lohn aufſpielte, begann erſt im Jahre 1835 ſeine großen Reiſen, welche jedoch ſeine 
ſehr ſchwache Geſundheit bald gänzlich untergruben. G. ſtarb in Aachen 1837. 
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Künſtler waren, die eigentliche Glanzperiode der Virtuoſen, der Cultus der vir— 
tuoſen Perſönlichkeit, ſollte doch jetzt erſt anbrechen, um zehn Jahre lang über alle 
andern Muſikbeſtrebungen zu herrſchen. 

In das ſinnlich amüſante, ſeicht gemüthliche Muſikweſen der dreißiger 
Jahre kam ungefähr mit dem Jahre 1836 ein neues Element. Nicht die Weihe 
des Ernſtes, noch der Aufſchwung gewaltiger Leidenſchaft war dies Element, aber 
der blendende Glanz einer neuen Spiel- und Compoſitionsweiſe, die ſinnlich be— 
ſtrickte, ohne dabei geiſtlos zu ſein. Zuerſt muß Thalberg ') genannt werden, 
der eigentliche Vater der neuen Clavierſchule, deren Charakter „elegante Roman— 
tik“ und deren glücklichſte Erfindung die Führung der Melodie in der Mittel— 
ſtimme, umſpielt von reichen Paſſagen, war. Thalberg hatte bereits in jungen 
Jahren die Flügel ſeiner Virtuoſität wiederholt in Wien verſucht und ſtets mit 
glücklichem Erfolg (vergl. S. 226). Im Anfange der dreißiger Jahre hatte 
Thalberg, hilfreich und gefällig, wie er ſtets war, mehr in fremden als in eige⸗ 
nen Akademien geſpielt; die Geſellſchafts- und Spirituel-Concerte, die unerſätt— 
lichen Wohlthätigkeits⸗Concerte, endlich fremde concertirende Collegen fanden in 
Thalberg einen bereitwilligen Mitwirkenden. Als eine eigenthümliche Individua— 
lität, ſchöpferiſch in Compoſition und Spielweiſe, endlich als vollkommener 
Meiſter des Techniſchen erſchien er jedoch erſt um die Mitte der dreißiger Jahre. 
Seine Erfolge in Frankreich, Belgien und England hatten Thalberg die Glorie 
europäiſcher Berühmtheit verliehen, in feinen Concerten im Winter 1836— 1837 
trat er vor die Wiener wie eine neue Erſcheinung. Nun ſtand er auf der Höhe. 
Bewunderung war die einzige Kritik, die er erfuhr; was und wie er es that 
wurde ſofort Mode. Er ſpielte nicht mehr mit Orcheſter, ſelbſt nicht in ſeinem 
erſten November-Concert 1836, das durch eine Ouverture mit ganzem Orcheſter 
eingeleitet wurde. Er brachte auch nur mehr eigene Compoſitionen; warum 
ſollte er Aelteres, Glanzloſeres vorführen, warum jemand andern als ſich ſelbſt 
verherrlichen? Die Perſöulichkeit des Virtuoſen trat nun als Hauptſache in 
den Vordergrund. Thalberg's Clavierſtücke, zierlich, elegant, glänzend, bei aller 
Schwierigkeit höchſt ſpielgerecht, ohne Kraft und Tiefe, aber nicht ohne einen 
Schimmer von Geiſt und Schwärmerei, fanden enormen Anklang. Sie haben 
ungleich mehr auf die Coneertrepertoires gewirkt als Lißt's Compoſitionen. 
Ueberall ſpielte man Thalberg, und Alles von Thalberg, während von Lißt nur 


) Sigmund Thalberg, geb. in Geuf 1812, wurde ſehr früh nach Wien 
gebracht, wo ein ziemlich beſcheidener Clavierlehrer, Mittag, ihn unterrichtete. Mit 
16 Jahren erregte er in den Concerten und Salons von Wien allgemeine Aufmerk— 
ſamkeit; hier erſchienen auch im Jahre 1828 ſeine erſten Compoſitionen. Zwei 
Jahre ſpäter unternahm er ſeine erſte Kunſtreiſe, welche der Anfang eines faſt zwanzig— 
jährigen Triumphzugs durch Europa wurde. In den Jahren 1855—1858 concertirte 
er in Amerika. Gegenwärtig lebt Thalberg (mit einer Tochter des berühmten Sän— 
gers Lablache verheiratet) größtentheils in Neapel oder Paris. 
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ſehr wenige Stücke (Lucia-Phantaſie, Galop chromatique, einige Schubert⸗ 
Paraphraſen) von der übrigen Pianiſtenſchaar adoptirt wurden. 

Dafür haben ſich Lißt's Compoſitionen, wenn auch in kleiner Zahl, länger 
erhalten; nicht nur die anſehnliche Reihe trefflicher von Lißt gebildeten Schüler, 
auch der ſchärfere, moderner mit der „Zukunftsmuſik“ zuſammenhängende Styl 
ſeiner Compoſitionen hat ihnen in den modernſten Virtuoſen-Concerten wentg- 
ſtens ein Plätzchen geſichert. Von den eigentlichen Bravourſpielern unſerer Zeit 
reist wohl keiner, ohne einige Lißt'ſche Piecen auf dem Programm zu haben, 
während Thalberg gänzlich und, bezüglich ſeiner kleineren Stücke, mit einigem 
Unrecht vergeſſen iſt. Was an Thalberg's Spiel vor Allem charakteriſtiſch vor— 
trat und unwiderſtehlich anzog, war die Vereinigung einer außerordentliche 
Bravour mit dem weichſten ſingenden Anſchlag und einer vornehmen Ruhe, welche 
den Hörer in das Behagen einer wonnigen Sicherheit und Unfehlbarkeit verſetzte. 
Der Geiſt der Selbſtbeherrſchung und des Maßhaltens ſchwebte über ſeinem Takt, 
ſeine gleiche, glänzende Mechanik, wie die ruhige Glätte ſeines Vortrags, waren 
einzig zu nennen. Einen wohligen, erfreulichen Eindruck machte ſein Spiel 
immer, einen tieferen nie. Thalberg, niemals hingeriſſen, wirkte auch niemals 
eigentlich hinreißend. Die ariſtokratiſche Kühle und Eleganz ſeiner Vortragsweiſe 
ſchloß ſich gegen jeden dämoniſchen Blitz, gegen jeden wärmeren Herzſchlag ab. 
Die formelle Vollendung, und zwar in einem neuen Genre, ließ jedoch im Publi— 
cum keinen Gedanken an dasjenige aufkommen, was Thalberg fehlte. Indem er 
in ſeiner Sphäre das Höchſte leiſtete, nahm man auch die Sphäre für die höchſte. 
Dazu trat das Intereſſe an ſeiner ariſtokratiſchen Herkunft und die Schwärmerei 
für ſeine ebenſo ariſtokratiſche Erſcheinung. Thalberg war nach Schumann's 
launigem Ausdruck „eine Comteſſe mit einer Männernaſe“. 

Am 14. December 1837 gab Clara Wied!) ihr erſtes Coneert in Wien. 
Eine halb erblühte Roſe mit allem Reiz des Knospens und dabei mit dem vollen 
Duft einer entfalteten Centifolie! Kein Wunderkind — und doch noch ein Kind 
und ſchon ein Wunder. Es war wieder eine neue ungeahnte Anſicht der Virtuo— 
ſität: nachdem dieſe in Thalberg als liebenswürdig vornehme Salonerſcheinung 
aufgetreten war, als wahrhaftiger muſikaliſcher Pelham, erſchien ſie jetzt in 
Clara Wieck als mädchenhafte Unſchuld und Poeſie. Bei allem Zauber, den 
dieſe Poeſie in Clara's Perſönlichkeit und Vortrag übte, blieb doch die Virtuo— 
ſität der eigentliche Grund und Maßſtab der ihr damals gezollten Bewunderung. 
Hätte Clara Wieck im Jahre 1837 ihre Kunſt nur den ernſten, tiefſinnigen 

) Clara Wieck, geb. 1819 in Leipzig, Tochter und Schülerin des renommir— 
ten Clavierſpielers Friedrich Wieck, begann 1836 ihre erſten Kunſtreiſen durch Deutſch— 
land, heiratete 1840 den Tondichter Robert Schumann (geb. 8. Juni 1810 in 
Zwickau, f 29. Juli 1856 in Endenich bei Bonn). Sie concertirt bis zur Stunde 


noch mit ungeſchmälertem Erfolg jeden Winter in London, Paris und Deutſchland, 
den Sommer verbringt fie auf ihrem Landſitz in Baden-Baden. 
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Schöpfungen Bach's, Beethoven's, Schumann's gewidmet, wie ſie es in ſpäteren 
Jahren that, ſie hätte jene allgemeine Begeiſterung nicht erregt, nicht erregen 
koͤnnen. „Sie ſteht mit Thalberg auf gleicher Stufe höchſter Vollendung“, 
ſchreibt der „Sammler“ nach Clara's erſtem Concert im Jahre 1837; damit 
war ſicherlich in Wien das Höchſte geſagt. Der poetiſche und romantiſche Zauber 
der Virtuoſität war in Clara's Programmen hauptſächlich durch Chopin und 
Henſelt vertreten, welch' letzterer kaum aufgetauchte Componiſt dem Mädchen 
ein gutes Theil feines ſchnellen Ruhmes verdankte. Adolf Henſelt!) hatte nicht 
lange vorher als noch unbekannter junger Mann zwei Jahre in Wien verlebt, wo 
er bei Sechter Compoſitionslehre ſtudirte und durch die angeſtrengteſten Uebun— 
gen ſich zum Virtuoſen heranbildete. Eigene Concerte hat Henſelt in Wien 
nicht gegeben, nur in fremden Akademien einige Male mitgewirkt. So ſpielte er 
im Jahre 1836 im Spirituel-Concert das Cmoll- Concert von Beethoven und 
in einer Akademie des Celliſten Merk ein Duo mit dieſem. Als eigenthümlicher, 
poeſievoller Claviercomponiſt iſt Henſelt erſt durch Clara Wieck allgemein be— 
kannt und beliebt geworden. Außer ihren gediegenen, ernſteren Programmnum— 
mern, worunter auch Bach'ſche Fugen, ſpielte Clara Wieck in den dreißiger Jah— 
ren immer auch ein und das andere blos flimmernde Bravourſtück, am häufigſten 
das Cdur-Rondo von Pixis, ihre Variationen über „II Pirata“, Sachen von 
Lißt und Thalberg. Von Beethoven's Sonaten ſpielte Clara hin und wieder 
die Appassionata (F moll), die D moll und Cis moll; es war ſchon dieſer ſchüch— 
terne Anfang eine That, für welche ihr der größte Dank, weil unſeres Wiſſens 
die Priorität, gebührt. Die Beethoven'ſche Sonate iſt erſt durch das Beiſpiel 
Clara Wieck' und bald darauf Lißt's in die Virtuoſenprogramme und da auch 
nur ſehr allmälig eingedrungen. Wie Clara Wieck, ſo war auch Lißt in den 
dreißiger Jahren mit Beethoven'ſchen Sonaten noch ungleich ſparſamer als zehn 
Jahre ſpäter; indeß von ſolchen Notabilitäten wirkt ſelbſt das vereinzelte Beiſpiel 
mächtig, und die gläubige Nachäffung bewirkt raſch, was künſtleriſches Erkennen 
und Beſtreben nicht zu Stande brachte. Der Mode zu lieb componirten bald 
auch Virtuoſen, die nicht entfernt das Zeug dazu hatten, „Sonaten“. Im 
Jahre 1845 ſpielten Thalberg, Evers, Willmers u. A. Sonaten eigener 
Compoſition — es waren aber keine Beethoven'ſchen. Die zarte, poetiſche Clara 
erregte im Publicum eine (damals freilich noch nicht ſtichhältige) Schwärmerei 
für Beethoven's Sonaten und durfte ſich rühmen, Grillparzer zu einer warmen 
poetiſchen Huldigung begeiſtert zu haben ). Clara Wieck gab ſechs Concerte 
mit außerordentlichem Erfolg. 

1) Adolf Heuſelt, geb. 1814 zu Schwabach (Bayern), von Hummel in Wei⸗ 
mar ausgebildet, ließ ſich im Jahre 1837 zu Berlin, Leipzig und Dresden einigemal 
öffentlich hören und lebt ſeither als hochgeſchätzter Lehrer in Petersberg. 

2) Grillparzer's Gedicht darf hier wohl einen Platz beanſpruchen. Die 
polemiſche Schlußauſpielung auf den „Grobſchmied“ wurde auf Carl Holz gedeutet 
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Der elegante Thalberg und die ſinnige Clara ſollten aber ſofort durch 
eine dritte Erſcheinung verdunkelt werden, deren dämoniſche Gewalt Alles mit 
ſich fortriß. Es verſteht ſich, daß damit Franz Lift!) gemeint iſt, welcher, ein 


(von Anderen auf A. Schindler), welche, auf das Privilegium ihrer Beethoven— 
Traditionen pochend, die Auffaſſung Clara Wieck's hart tadelten. 


An Clara Wieck, 
als fie Beethoven's Fmoll- Sonate ſpielte. 

Ein Wundermann der Welt, des Lebens ſatt, 
ſchloß ſeine Zauber grollend ein 
in feſtverwahrten, demantharten Schrein 
und warf den Schlüſſel in das Meer und ſtarb. 
Die Menſchlein mühen ſich geſchäftig ab; 
umſonſt! Kein Sperrzeug löſt das harte Schloß, 
und ſeine Zauber ſchlafen, wie ihr Meiſter. 
Ein Schäferkind, am Strand des Meeres ſpielend, 
ſieht zu der haſtig unberufnen Jagd. 
Sinnvoll, gedankenlos, wie Mädchen ſind, 
ſenkt ſie die weißen Finger in die Flut 
und faßt und hebt und hat's. — Es iſt der Schlüſſel! 
Auf ſpringt ſie, auf, mit höhern Herzensſchlägen, 
der Schrein blinkt, wie aus Augen, ihr entgegen. 
Der Schlüſſel paßt, der Deckel fliegt. Die Geiſter, 
ſie ſteigen auf und ſenken dienend ſich 
der aumuthreichen, unſchuldsvollen Herrin, 
die ſie mit weißen Fingern ſpielend lenkt. 
Darüber war nun alle Welt entzückt; 
die Schloſſer nur, die ungeſchickt 
kein Sperrzeug fanden für das harte Schloß, 
ſie tadelten die Löſung als zu raſch; 
ein Grobſchmied ſchloß fic) ihrer Meinung an. 


) Franz Lißt, geb. den 22. October 1811 in Röding (unweit Peſt), genoß 
den erſten Unterricht von ſeinem Vater, welcher Beamter des Fürſten Eſterhazy, ein 
tüchtiger Muſiker und mit Haydu befreundet war. Der junge Lißt ſpielte zuerſt öffent— 
lich als neunjähriger Knabe in Oedenburg, wo er mit einem Concert von Ries und 
einer freien Phautaſie debütirte. Sein Vater führte ihn hierauf nach Wien und 
übergab ihn der Leitung C. Czerny's, der ihn durch 18 Monate unterrichtete, wäh— 
rend gleichzeitig Salieri ihm einige Lectionen in der Compoſition ertheilte. Hierauf 
concertirte L. mit ungeheurem Erfolg in Paris (1823) und London (1824). Auf 
ſeiner nächſten größeren Reiſe (1826) verlor L. ſeinen Vater, der in Boulogne ſtarb— 
Es folgen nun die großen Triumphzüge Lißt's durch ganz Europa, denen wir hier 
im Detail nicht folgen können. In Wien concertirte L. in den Jahren 1823, 1838, 
1839 und 1846. Die Ereigniſſe des Jahres 1848 ſetzten ſeinen Reiſen ein Ziel und 
führten ihn nach Weimar zurück, wo er nun thatſächlich die Functionen als großher— 
zoglicher Hofcapellmeiſter übernahm, nachdem er dieſen Titel bereits ſeit dem Jahre 
1844 führte. Seine Virtuoſenlaufbahn leider definitiv abſchließend, widmete ſich Lift 
ſeit 1848 ſchriftſtelleriſchen Arbeiten, großen Orcheſtercompoſitionen und der Ausbil— 
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halbes Kind noch, ſeine Sporen in Wien verdient hatte (vergl. S. 226) und nun 
als gefeierter Held und König wieder einzog. Eine Bravour von geradezu uner— 
hoͤrter Kühnheit und Ausbildung, dazu eine Genialität, die mit ſouveräner Will— 
kür dieſes ganze virtuoſe Material beherrſchte und den Einfällen geiſtreicher Laune 
unterwarf — das war wieder eine neue, ungeahnte Erſcheinungsform der Virtuo— 
ſität und diejenige, die am unwiderſtehlichſten hinriß. Die Anforderung Schu— 
bart's an einen wahrhaften Virtuoſen, „er müſſe dem Geiſt gebieten, in allen 
zehn Fingern zu brennen“, ſie wurde von Lißt buchſtäblich erfüllt. Wir erzählen 
nichts von dem begeiſterten Taumel, der damals und bei Lißt's folgenden Be— 
ſuchen Wien ergriffen hatte, die Damen verloren ihr Herz — und die Kritiker 
den Kopf. Die Wiener Journaliſtik leiſtete das Ueberſchwängliche. Sätze wie 
„Lißt iſt ein muſikaliſches Mammuth“ (Sammler Nr. 50 von 1838) 
u. dgl. finden ſich zu Dutzenden und die ſonſt beſonnene Wiener Muſikzeitung 
ſchwamm noch im Jahre 1846 nach jedem Lißt'ſchen Concert in einem Opium— 
meer von Entzücken ). 


dung einiger beſonders taleutvoller Schüler. Im Jahre 1865 trat Lißt in den geiſt— 
lichen Staud und lebt ſeither in Rom. 

) Der Referent der Witthauer'ſchen Zeitſchrift, Carl Kunt, damals wohl der 
geſchätzteſte und einflußreichſte Muſikkritiker Wiens, ſchrieb über Lißt eine Reihe von 
Artikeln, die ſich ſeitenlang ausſchließlich in der Stylweiſe bewegen, von welcher wir 
eine kleine Probe aus S. 1173 vom Jahre 1839 geben: 

„Beſchreiben wie Lißt ſpielte? Ach, immer ſchwillt einem der Buſen, wenn, 
die Flut ſeiner Töne ſteigt; wenn er uns auf den Flügeln ſeiner tönenden Sehnſucht 
mit fortträgt in das romantiſche Reich des Geahnten, Unbekannten, hinweg über alle 
Befaugenheit des Daſeins. Beſchreibt, wenn ihr köunt, die volle Majeſtät des Don— 
ners, der ſtürzenden Katarakte, des aufgebrachten Oceaus; oder das geiſterhafte Säu— 
ſeln in den Zweigen, den duftigen Zephyr, der über die Blumen zieht. Steigt in die 
Tiefen des Seelenlebens und malt deſſen Viſiouen, deſſen Hoffnungen, deſſen Luft 
und Bangigkeit; und wie ſich der Seufzer der Wehmuth hervorſtiehlt, und die ſüße 
Thräne der Andacht! Was ihr davon glücklich in den Buchſtabenkörper gebahnt 
wähnt, iſt endlich doch nur das leere, klappernde Gehäuſe, in das ſich nimmermehr 
Theile des glutenvollen Weltgeiſtes zwängen laſſen. Ach, daß doch über dieſem Rin— 
gen des Geiſtes mit den ſiunlichen Gewalten, die ſich ſeinem Aufſchwunge immerdar 
widerſetzen, der wahre, hochfühlende Künſtler einen Theil ſeiner Kraft, ſeines Lebens 
ſelbſt zum Opfer bringen muß! — Das Blut wogt, die Pulſe ſtürmeu, die Nerven 
zittern, während ſeine Seele in olympiſcher Verklärung ſchwelgt; jene Künſtlerſeele, 
die in ſolchen Augenblicken der Mittelpunkt aller Exiſtenzen zu ſein ſcheint, und in 
welche die Radien des ganzen Außenlebens zuſammenlaufen, gleichwie die Radien der 
Schöpfung ſich vereinen im ewigen Urgeiſte! Eben dieſer großartige, tragiſche Enthu— 
ſiasmus iſt es, der aus dem Spiele Lißt's ſprüht, der euch reizt, ſpannt, erhebt. 
Die Kunſt iſt ſein Lebensnerv, ſeine Gottheit, ſein Alles. Getrieben von jener, den 
wahren Künſtler ſtets erfüllenden, ſchmerzlich ſüßen Sehuſucht; begünſtigt von dem 
nothwendigen Grade einer ausdauernden Seelenenergie, gibt er ſich unbedingt, ja 
mit den edelſten Opfern ſeiner ſelbſt, ihrem Tempeldienſte hin; raſtlos folgend ſeinen 
Schönheitsidealen.“ 


a 
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Lift gab fein erſtes Concert (18. April 1838) zum Beſten der Pefter 
Ueberſchwemmten, welche damals die öffentliche Wohlthätigkeit in Wien in unge- 
wöhnlichſtem Maße beſchäftigten. Auch ſein zweites Auftreten geſchah für eine 
Wohlthätigkeitsanſtalt („Akademie für die Blinden“ im großen Redoutenſaal). 
Hierauf begann die Reihe ſeiner eigenen Concerte im Muſikvereinsſaal um die 
Mittagsſtunde. Nur in zwei Wohlthätigkeits-Concerten, wo ihm das Orcheſter 
zur Dispoſition ſtand, ſpielte Lißt mit Begleitung (Weber's Concertſtück und zwei 
Sätze aus Hummel's Septett), ſonſt immer allein und überwiegend eigene Com- 
poſitionen. Sogenannte „Zwiſchen-“ oder „Ausfüllnummern“, die Lißt in der 
Folge verbannte, duldete er damals noch; einige von Randhartinger geſun— 
gene Schubert'ſche Lieder accompagnirte er ſelbſt. In ſeinem Abſchieds-Concerte 
ſpielte Lift Fragmente aus Berlioz' „Sinfonie fantastique“, eine lobens⸗ 
werthe Huldigung für ſeinen damals in Wien noch gänzlich ungekannten genialen 
Freund, die aber hier keinen Anklang fand. Epochemachend wirkten Lißt's Trans— 
ſeriptionen Schubert'ſcher Lieder. Es gab kaum ein Concert, in welchem Lift 
nicht eine oder zwei derſelben — auch wenn ſie nicht auf dem Programm ſtanden 
— hätte vortragen müſſen. Ich bin weit entfernt, den künſtleriſchen Werth die— 
fer Transſcriptionen hoch anzuſchlagen oder gar eine Verherrlichung Schubert's 
darin zu erblicken: wenn man Schubert's Liedern das Wort und die Stimme 
nimmt, ſo hat man ſie nicht verherrlicht, ſondern beraubt. Allein die Thatſache 
bleibt unbeſtreitbar, daß Lißt durch dieſe Paraphraſen ſehr viel für die Verbrei— 
tung der Schubert'ſchen Lieder gewirkt hat. Die Concertzettel weiſen es nach, 
daß ſeit Lißt's Erſcheinen Schubert'ſche Lieder häufiger als früher öffentlich 
geſungen wurden — die Macht des Virtuoſenbeiſpiels bewährte ſich abermals 
und hatte diesmal den richtigen Punkt getroffen. 

Schon im nächſten Jahre, 1839, erſchien Lißt wieder und gab ſechs Con— 
certe, Mittags im Muſikvereinsſaal. In dem erſten derſelben (19. November) 
ſpielte er drei Sätze aus Beethoven's Paſtoralſinfonie für Clavier allein; in 
den ſpäteren Beethoven's Sonaten in D moll und Fmoll. In den Spirituel⸗ 
Concerten gaſtirte er mit Beethoven's Es dur-Concert. Im Januar 1840 
folgte Lißt's ſiebentes, achtes, neuntes und zehntes Concert; davon hatte Lißt 
zwei zu wohlthätigen Zwecken gegeben und außerdem in den Concerten von 
Saphir, Pleyle, Bériot und in einem Spirituel-Concert mitgewirkt. Das vor— 
letzte Concert fand im Muſikvereinsſaal um 10 Uhr Abends ſtatt, eine in Wien 
unerhörte Stunde, die man ſich aber von Lißt, wie alles Andere, gern bieten 
ließ. Lißt's „Abſchieds-Concert“ im großen Redoutenſaal (16. Februar) trug 
die in Wien ungeahnte Summe von „einigen tauferd Gulden“; das Or— 

Einen anderen ähnlichen Bewunderungskrampf ſchließt Kunt mit dem Sats, 
man könne Lißt's Spiel nur mit Goethe's „Fauſt“ vergleichen, in welchem nach 
dem Ausſpruch der Staél „Alles enthalten fet und noch Einiges darüber“. 
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cheſter war dabei in der Mitte des Saales angebracht, ein wunderliches Experi— 
ment, das meines Wiſſens nicht wiederholt worden iſt. Die Aprds-Soirée im 
Muſikvereinsſaal ſchloß mit einer freien Improviſation: Lift ließ das Publicum 
einige aus den zahlreich eingelaufenen Themen wählen. Die öſterreichiſche Volks— 
hymne, ein Thema von Thalberg und ein Strauß'ſcher Walzer bildeten das 
Wahlergebniß, welches nun Lißt phantaſtiſch verarbeitete, ohne damit den kunſt— 
verſtändigen Theil des Publicums zu befriedigen. 

Lißt's Repertoire war von ungeheurem quantitativen Reichthum, aber von 
keinem künſtleriſchen Princip beherrſcht, ein buntes, willkürliches Durcheinander. 
Den größten Raum nahmen ſeine eigenen Compoſitionen ein, welche damals 
noch keine andern als virtuoſe Zwecke verfolgten, zunächſt eine Unmaſſe von 
Opernphantaſien, großen und kleinen Transſcriptionen (worunter ſehr unpaſſende, 
wie Roſſini's Tell⸗Ouverture, Beethoven's Sinfonien ꝛc.), Paraphraſen Schu— 
bert'ſcher Lieder, ungariſche Rhapſodien, Bravourgalopps, Chopin'ſche Etüden, 
dazwiſchen Einiges von C. M. Weber, Seb. Bach, Scarlatti, von Döhler oder 
Lickl, wie es gerade kam, von Mendelsſohn ſo gut wie nichts, von Schumann 
keine Note. Wie ſein Programm, das Großes und Kleines, Gutes und Schlech— 
tes wahllos durch einander mengte, ſo war auch Lißt's Spielweiſe bei aller Genialität 
ungleich und hatte zu viel von abſolutem Virtuoſenthum, um in den höchſten 
und reinſten Begriff der Kunſt aufzugehen. Ohne Zweifel gewann Lißt ſeinen 
Ruhm und ſeine Herrſchaft zum großen Theil durch die geiſtreichſte Berechnung 
des Sinnenfälligen in der Muſik, welches er auf eine Weiſe behandelte, die 
das Publicum zu ſich heranziehend oder auch auf Unkoſten des Tonſtückes in 
tauſend kleinen Künſten zu dem Publicum ſich herablaſſend, dieſe vielköpfige 
Sammlung unbedingt gewinnen mußte. Ein ſolches geniales Sichgehenlaſſen, 
das jedem ſchmeichelte, weil jeder ihm mit Leichtigkeit folgen konnte, mußte die 
leicht bewegliche Menge begeiſtern. Lißt, das anerkannte Genie des Pianofor— 
tes, konnte ſich ſeinen Launen hingeben, durfte ungleich, ja unrein ſpielen und 
war doch mit ſeiner fein weiblichen Koketterie ſicher, Alles zu entzücken. 

Neben Lißt concertirte die ſchöne und gefeierte Camilla Pleyel!) aus 
Paris (December 1839); Lißt ſpielte nicht nur mit ihr ein vierhändiges Duo 
von Herz, ſondern wendete ihr auch während des ganzen Concerts die Noten 
um. Wenn etwas noch gefehlt hätte, das Publicum für Madame Pleyel 
ſchwärmen zu machen, ſo war es das. „Ihre äußere Erſcheinung verſetzt in das 
Fabelland einer Loreley!“ ruft der „Sammler“ aus und fügt hinſichtlich ihres 
Herz-Duos mit Lißt reſignirt hinzu: „Alles Schreiben und Sprechen wäre hier 

1) Marie Camilla Pleyel (geborne Mote), Gattin Camille Pleyel's, Gründers 
der berühmten Pariſer Clavierfabrik, war eine Schülerin von Kalkbrenner und 
fixirte ſich nach vielen Kunſtreiſen in Brüſſel, wo fie ſeit 1848 als Clavierlehrerin 
am Conſervatorium lebt. Fétis, der alle berühmten Claviervirtuoſen gehört, erklärt 
das Spiel der Pleyel für das vollendetſte von allen. 

Hanslick. Concertweſen. 22 
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eitles Gefaſel!“ Man ſieht, die Wiener waren damals auf der rechten Höhe. 
Loreley-Pleyel ſpielte Hummel's H moll-Concert und Sextett, Weber's Con- 
certſtück, kleinere Sachen von Moſcheles, Döhler und Hummel. Der 
ſchönen Franzöſin folgte auf dem Fuß eine ſchöne Engländerin: Miß Rowena 
Laidlaw, eine gute Pianiſtin ohne hervorragende Eigenthümlichkeit.!) 
Um Thalberg, Lißt, Clara Wieck und Madam Pleyel gruppirten ſich in 
Wien faſt gleichzeitig die Spitzen der Violinvirtuoſität. Lipinsky concer- 
tirte 1837 drei Mal im großen Redoutenſaal zu erhöhten Preiſen; 1839 folgten 
Ole Bull (im Joſephſtädter Theater) und Bériot (im Kärntnerthortheater 
und großen Redoutenſaal). 1840 erſchien Heinrich Ernſt (vergl. S. 240) nach 
mehrjähriger Abweſenheit als vollendeter Virtuoſe wieder und gab im Ganzen 
ſieben Concerte zu allgemeinem Entzücken und natürlich auch „erhöhten Preiſen“. 
Bériot, ) das Haupt der belgiſchen Violinſchule, hatte einige Verwandtſchaft 
mit Thalberg; ohne mächtig zu erheben oder zu erſchüttern, wirkte ſein feines, 
geſchmackvolles Spiel ſtets anmuthig und erfreulich, überdies ſtand er durch ſeine 
höchſt gefälligen Concerteompoſitionen, in welchen auch Geiſt und Empfindung 
nicht leer ausgingen, in entſchiedenem Vortheil gegen die meiſten ſeiner com— 
ponirenden Collegen. Gegen den feinen Bériot ſtachen Lipinsky und 
Ole Bull als eigentliche „Starkſpieler“ ab. Lipinsky, ) ein Kraftvirtuoſe im 
guten Sinn, ſpielte mit merkwürdig großem Ton (in ſpäteren Jahren hat er zu 
einſeitiges Gewicht darauf gelegt und wurde ſchwerfällig), war ein gediegener 
tufifer und entwickelte als Componiſt mitunter bedeutende Züge von Energie 
und Eigenthümlichkeit, z. B. in ſeinem „Concert militaire“. Ole Bull, 4) 
gleichfalls einer der renommirteſten, zugleich aber auch renommiſtiſchſten Geiger, 
ſtand hart am Uebergang vom Virtuoſenthum zur Charlatanerie. Sein unleug— 
bares Talent ſuchte er als Spieler wie als Componiſt durch grelle Contraſte und 
Abſonderlichkeiten, durch anſpruchsvolle Großheit in Kleinigkeiten zur höchſten 


1) „Wieder öffnete ſich der Zaubergarten der Kunſt; eine blumenhafte Geſtalt 
winkte uns hinein. Sie ſah aus wie die reizende Muſe des Clavierſpieles; wir 
folgten — und waren entzückt“, ſchreibt C. Kunt in der Witthäuer'ſchen Zeitſchrift. 

2) Charles de Bériot, geb. 1802 zu Löwen in Belgien, heiratete 1835 
die berühmte Sängerin Malibran-Gareia, Nach ſeiner letzten Kunſtreiſe (1840) 
fixivte er ſich als erſter Lehrer des Violinſpiels in Brüſſel, im Jahre 1852 erblindete 
er und zog ſich zugleich ins Privatleben zurück. 

3) Carl Joſef Lipinsky, geb. 1790 in Radzyn (Ruſſiſch-Polen), war von 
1810 1814 Concertmeiſter am Lemberger Theater, machte von 1821—1838 zahl⸗ 
reiche Kunſtreiſen und wurde 1839 Hofconcertmeiſter in Dresden. Er ſtarb 1861 
auf ſeinem Landgut Urlow bei Lemberg. 

4) Ole Bornemann Bull, geb. 1810 in Bergen, verbrachte den größten 
Theil ſeines Lebens auf Kunſtreiſen, trat noch 1865 hie und da in Deutſchland (mit 
ſchwachem Erfolg) als Concertſpieler auf und ſchiffte fic) 1867 zum dritten mal nach 
Amerika ein. 
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Geltung zu bringen. Der Autodidact, deſſen Talent ſich an Paganini entzündet 
hatte, war in Compoſition und Vortrag nicht zu verkennen. Techniſch beſtand 
ſeine glänzendſte Specialität im mehrſtimmigen Spiel, welchem zulieb er ſich auch 
einer ganz apart gebauten Violine mit ſehr flachgeſchnittenem Steg, auf Koſten 
des ſchönen und ſtarken Tons, bediente. Das Exeentriſche ſeiner Virtuoſität, 
unterſtützt durch auffallende Aeußerlichkeiten, durch fremdartige Nationalität und 
romanhafte Lebensſchickſale verhalfen dem norwegiſchen Geiger zu großem Erfolg. 
Wie Ole Bull, ſo ſtand auch H. W. Ernſt unter dem entſcheidenden Einfluß von 
Paganini. Ernſt hat Vieles von den Kunſtſtücken des Genueſers ſich anzueignen, 
aber auch die Excentricitäten des Norwegers fern zu halten gewußt. Eine fein 
und warm empfindende Natur, war Ernſt als Virtuoſe ſehr von der augenblick— 
lichen Stimmung abhängig, was dann nach Umſtänden günſtig oder ungünſtig 
wirkte. Seine Virtuoſität beſaß Glanz und Geſchmack; bei überſtrömender Em— 
pfindung wurde ſeine Intonation häufig unrein. Ernſt ſpielte wie alle Virtuoſen 
jener Epoche faſt nur eigene Compoſitionen, von welchen die „Elegie“, die 
„Othellofantaſie“, das „Papageno-Rondo“, endlich der zur peinlichſten Land— 
plage gewordene „Carneval von Venedig“ die wirkſamſten und beliebteſten waren. 
Ernſt gehörte zu den muſikaliſchen Schooßkindern des Wiener Publicums; ſeine 
liebenswürdige Perſönlichkeit und ſein intereſſantes Aeußere trugen nicht wenig 
dazu bei. Letztere Mitgift, das „intereſſante Aeußere“, war für den Künſtler aus 
jener goldenen Virtuoſenepoche überaus wichtig. Zur Zeit von Spohr, Hummel, 
Moſcheles kümmerte man ſich noch nicht, in der nachmärzlichen Epoche (Joachim, 
Bülow, Rubinſtein) nicht mehr darum. Aber für die eigentliche Periode der Vir— 
tuoſenſchwärmerei iſt es ein charakteriſtiſches Merkmal, daß das Publicum ſich 
nicht blos für die Fingerfertigkeit des Virtuoſen, ſondern ebenſo ſehr für ſeine 
langen Haare, ſein blaſſes Geſicht, ſeinen ſchmerzlichen Blick, mitunter auch für 
ſeine ariſtokratiſche nachläſſige Haltung und ſeinen ſchmalen Fuß enthuſiasmirte. 
Hand in Hand ging damit das neugierige Intereſſe für die romantiſchen Lebens— 
ſchickſale, Familienbeziehungen und Herzensgeſchichten jedes Virtuoſen. Wie viele 
jentimentale Novellen und Gedichte hat nicht Ernſt's „Elegie“ hervorgerufen, 
aus denen man tragiſche Erlebniſſe heraushörte, welche trefflich zu dem ſchwarz— 
umrahmten blaſſen Geſicht des Virtuoſen, aber nicht entfernt zur Wahrheit paßten. 
Das Eigenthum des „Carnevals von Venedig“ (deſſen Urſprung offenbar bei 
Paganini zu ſuchen iſt) wurde Ernſt bald ſtreitig gemacht durch den italieniſchen 
Geiger Camillo Sivori,') der im Jahre 1841 die Zahl der Wiener Concert— 
geber mit Glück und Gewinn vermehrte. Die thränenziehende, über Gebühr ge— 
rühmte Elegie von Ernſt weckte bald eine ſchwächere Nachahmung in der „Me⸗ 


) Camillo Sivori, geb. 1817 in Genua, wirkte als zehnjähriger Kuabe 
in Frankreich und England mit Paganini, welcher ſich für die Ausbildung S.'s ſehr 
intereſſirte; 1839 begann er ſeine eigentliche Laufbahn als Concertgeber, die er noch 
immer erfolgreich fortſetzt. 

22 
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lancolie“ von Francois Prüme, !) einem jungen belgiſchen Violinvirtuoſen, der 
1844 fein nettes, aber affectirt-fentimentales Spiel in Wien mit recht viel Glück 
an Mann brachte. Als Concertgeber war ihm fein Landsmann Joſef Ghys 
vorangegangen, deſſen gewandter aber kleinlicher Vortrag ſich am liebſten in eige⸗ 
nen paganiniſirenden Compoſitionen an's Licht ſtellte. Viel Anerkennung fanden 
als Violinvirtuoſen der Franzoſe Saintons) und der Engländer Horaz Bla— 
grove;4) enthuſiaſtiſche Aufnahme die Wunderkinder Ernſt und Eduard Eich— 
horn.s) Die beiden tiefſten Geigen fanden talentvolle, vielverſprechende Reprä— 
jentanten in zwei jungen Italienern, die als eben abſolvirte Zöglinge des Mai— 
länder Conſervatoriums ihren Concertausflug machten: dies waren der Violoncelliſt 
Alfred Piattié) und der Contrabaſſiſt Botteſini,) der ihm 1840 folgte. 
Sie machten begreiflicherweiſe damals noch nicht ſo großes Aufſehen, wie 20 Jahre 
ſpäter, als ſie auf der Höhe ihrer Meiſterſchaft Wien abermals beſuchten. Als 
einer der hervorragendſten deutſchen Violoncelliſten fand 1839 Joſef Menterd) 
aus München ungetheilte Anerkennung. Im Jahre 1841 ſtellte ſich Thalberg 
zu neuen Triumphen ein; neben ihm concertirte die 12jährige Sofie Bohrer, “) 
ein ſchwarzgelocktes allerliebſtes Wunderkind mit fabelhaftem Erfolg. Gleichzeitig 
gewann ſich Giulio Briccialdi!) die Herzen ebenſo ſehr durch ſeine männliche 
Schönheit wie durch ſein virtuoſes Flötenſpiel. Noch größeres Entzücken erregte 
ein noch undankbareres Inſtrument, das „Melophon“ (verbeſſerte Zugharmonika) 


1) Francois Prüme, geb. 1816 in Stavelot (Belgien), Schüler von Habeneck, 
reiste von 1839 an und ſtarb 1849 in ſeiner Vaterſtadt. 

2) Joſef Ghys, geb. 1801 in Gent, Schüler von Lafont, von 1832 — 1844 
meiſt auf Kunſtreiſen, f 1844 in Petersburg. 

3) Prosper Philipp Sainton, geb. 1813 in Toulouſe, Schüler v. Habeneck, 
lebt in London als Primgeiger des Coveutgarden-Theaters. 

) Heury Blagrove, geb. 1811 zu Nottingham, ſtudirte eine Zeitlang bei 
Spohr und lebt ſeit 1834 in London als einer der geachtetſten Violinſpieler. 

5) Die Brüder Eichhorn, in den dreißiger Jahren als Wunderkinder ge— 
feiert, verſchwanden bald vom Schauplatz der Oeffentlichkeit; fie fanden eine Anſtel— 
lung bei der Coburger Hofeapelle. Der ältere vorzugsweiſe begabte Bruder, Ernſt 
(geb. 1822 in Coburg) ſtarb daſelbſt 1844. Der jüngere, Eduard, geb. 1823, lebt 
noch, ohne die großen Hoffnungen von ehemals erfüllt zu haben. 

6) Alfred Piatti, geb. 1823 in Bergamo, fixirte ſich 1846 in London, wo 
er noch gegenwärtig als einer der gefeiertſten Künſtler lebt. 

1) Giovanni Botteſini, geb. 1823 in Crema (Lombardie), gleich Piatti 
Zögling des Mailänder Couſervatoriums, machte große Reiſen, namentlich in Ame— 
rika, und lebt gegenwärtig in Paris. 

8) Joſef Menter, geb. 1808 in Teysbach (Baiern), trat 1833 in die Mün— 
chener Hofeapelle, + 1856, 

9) Sofie Bohrer, geb. 1828 in München, Tochter des Violinvirtuoſen Auton 
Bohrer und Nichte des berühmten Celliſten Max Bohrer (vergl. S. 245), ſtarb ſchon 
im J. 1849. 

10) Giulio Briccialdt, geb. 1818 in Terni (Kirchenſtaat), lebt zumeiſt in London. 
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in den Händen des ſchüchternen blonden Jünglings Giulio Megowdt. Schweizer 
von Geburt, Italiener dem Namen nach, war Regondi nach Heimat, Sitte und 
Sprache vollſtändig Engländer. Er gab gemeinſchaftlich mit ſeinem Begleiter, 
dem Violoncelliſten Joſef Liedel, ſechs ungemein beſuchte Concerte. Es war 
dies wieder eine ganz neue Virtuoſenſpecies, und Publicum ſammt Kritik ſchwelg— 
ten in einem neuen Enthuſiasmus. 

Die Saiſon 1841 auf 1842 brachte den brillanten Pianiſten Theodor Kul⸗ 
lak h aus Berlin und Carl Evers 2), der ſeine keineswegs außerordentliche Virtuoſi— 
tät in einen Nimbus von „Gefühl“ und „Poeſie“ zu kleiden liebte und hierin durch 
ſeine Porträtähnlichkeit mit Nicol. Lenau unterſtützt wurde. Beide Spieler konnten 
neben Erſcheinungen, wie Lißt und Thalberg, kaum in Betracht kommen, aber die 
allgemeine Stimmung war den Virtuoſen günſtig — Kullak und Evers wurden 
als „Meteore“ begrüßt. Auch der 12jährige Anton Rubinſtein!) und die 
Pianiſtin Thereſe Wartel, die hauptſächlich klaſſiſche Compoſitionen mit Orche— 
ſterbegleitung vortrug, gaben mit Beifall mehrere Concerte. Der Gatte Ma- 
dame Wartel's wirkte als Sänger mit. Der elegante Pianiſt Theodor Döh— 
ler“) kam nach fünfjähriger Abweſenheit und gab fünf gut beſuchte Concerte im 
Muſikvereinsſaal, ohne jedoch den erſehnten Gipfel des Lißt-Thalberg-Enthuſias⸗ 
mus zu erreichen. Dieſer Höhenpunkt wurde hingegen von zwei belgiſchen Vir— 
tuoſen, dem Geiger Vieuxtemps und dem Celliſten Gervais), erſtiegen. Sie 
waren die erklärten Lieblinge und Helden des Concertjahrs 1842 in Wien. Der 
erſtere hatte neun Jahre zuvor als Knabe in Wien concertirt; nun übertraf er 
in glänzender, zugleich echt künſtleriſcher Weiſe alle Erwartungen von damals. 
Vieuxtemps war eine lebensfriſche, geſunde, muſikaliſche Natur, ſein keckes, 
brillantes Spiel und ſeine pikanten (auch in der Orcheſterbegleitung ſorgfältig 
ausgemalten) Compoſitionen ſtellten ihn zu oberſt unter den Geigern jener 
Periode. Dabei war V. einer der wenigen, welcher frei von jeder perſönlichen 
Affectation auf beſonders „intereſſante“ Attribute verzichtet und ſich bis in ſein 


1) Theodor Kullak, geb. 1818, vollendete ſein Studium 1842 in Wien bei 
C. Czerny und lebt 1843 als geſchätzter Lehrer in Berlin. 

2) Carl Evers, geb. 1819 in Hamburg, machte vom Jahre 1832 an Kunſt⸗ 
reiſen, concertirte zuletzt im Jahre 1856 in Wien und privatiſirt ſeither in Graz. 

3) Anton Rubinſtein, geb. 1829 bei Jaſſy, lebt als Director des Conſerva— 
toriums in Petersburg. 

4) Theodor Döhler, geb. 1814 in Neapel, Sohn eines Regimentscapellmei⸗ 
ſters, machte ſeine Studien bei C. Czerny und Sechter in Wien und wurde 1832 
Pianiſt des Herzogs von Lucca. Er heiratete 1846 die Fürſtin Tſchermeteff in Peters- 
burg, zog ſich mit ihr nach Italien zurück und entſagte nunmehr der Oeffentlichkeit. 
D. ſtarb 1856 in Rom, 42 Jahre alt. 

5) Adrien Francots Servais, geb. 1807 zu Hal in Belgien, machte zahlreiche 
Kunſtreiſen, wurde 1848 erſter Violoncellprofeſſor am Conſervatorium zu Brüſſel, 
+ 1867 in ſeiner Vaterſtadt. 


342 Virtuoſen 1836-—1848. 


Alter eine wahrhaft kindliche Harmloſigkeit bewahrt hat. In Servais hingegen 
verband ſich eine bewunderungswürdig kühne und elegante Technik mit jenem 
Maß von Koketterie, ſtudirter Nonchalance und affectvollen Aeußerlichkeiten, 
welche zu jener Zeit einen ſchönen und liebenswürdigen Virtuoſen nur noch „in— 
tereſſanter“ erſcheinen ließen. Obwohl er einen rein künſtleriſchen Eindruck nicht 
machte (oder vielleicht gerade deshalb), war ſein Erfolg bei dem eleganteſten 
Publicum Wiens ein ungewöhnlicher. Es verſteht ſich, daß Servais wie jeder, 
der jetzt als „Phänomen“ auftreten wollte, nicht anders als zu Lißt'ſchen Prei— 
ſen ſpielte. 

Daß im ſelben Jahre neben Vieuxtemps ꝛc. noch die Violinſpieler: Auguſt 
Pott (ſolider Virtuoſe Spohr'ſcher Schule), der glänzende, aber manirirt 
empfindſame Antonio Bazzini (geb. 1818 in Brescia), der übermäßig aus— 
poſaunte Belgier Theodor Haumann (geb. 1808 in Gent) und andere kleinere 
Geigenberühmtheiten mit Erfolg concertiren konnten, zeugt für die ſtarke Virtuo— 
ſen-Productions- und Conſumtionskraft jener Jahre. 

Das folgende Jahr brachte wieder ein neues Phänomen, ein doppeltes 
ſogar: die Schweſtern Thereſe und Maria Milanollo !). Sie gaben ihr erſtes 
Concert am 22. April 1843 im Muſikvereinsſaal; es folgten raſch zehn andere. 
Nach dieſer ergiebigen Ernte kehrte das geigende Schweſterpaar ſchon im Juli 
wieder und konnte ſich ſchließlich rühmen, fünfundzwanzig der glänzendſten 
und einträglichſten Concerte in Wien gegeben zu haben. Was die beiden zarten 
Mädchen leiſteten, konnte außerordentlich genannt werden; was das entzückte 
Publicum mit ihnen trieb, ebenfalls. Die Milanollo's bildeten einen der an— 
ſehnlichſten Gipfel in dem oberſten Höhenzug der Virtuoſen-Epoche. Das Spiel 
der jungen Schweſtern war correct und virtuos geſchult, den beliebteſten modernen 
Concertſtücken gewachſen; nebenbei offenbarte ſich die Macht der intereſſanten 
Perſönlichkeit hier auf das Auffallendſte. Es war wirklich ein reizendes Genre— 
bild, wenn die beiden italieniſchen Kinder mit einander geigten: die ſchlanke, ernſt— 
hafte Thereſa mit dem ſinnenden Blick unter langen, ſchwarzen Augenwimpern, 
ſchweſterlich wachſam auf die neunjährige Marietta herabblickend, deren munteres, 
rundes Geſichtchen während des Muſtizirens ſo ſchelmiſch lächelte. 


) Beide Schweſtern Milanollo (Töchter eines Seideſpinnmaſchinenfabrikau— 
ten) wurden in dem piemontiſchen Orte Savigliauo, und zwar die ältere, Tereſa, im 
Jahre 1827, die jüngere, Maria, 1832 geboren. Tereſa verdankte ihre höhere Aus— 
bildung im Violinſpiel Lafont und Bériot; fie ſelbſt unterrichtete ſpäter ihre jüngere 
Schweſter Maria. Im Jahre 1840 traten beide zum erſtenmal öffentlich auf. Maria 
ſtarb ſchon im Jahre 1848 in Paris an der Auszehrung, Tereſa ſetzte ihre Kunſt— 
reiſen bis 1857 fort, wo fie den Offizier Theodor Parmentier (gegenwärtig 
Chef des Genieweſens in Toulouſe) heiratete und ſich für immer ins Privatleben 
zurückzog. 
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Einen unleugbaren Erfolg (namentlich in der Damen— und „Cavalier— 
welt“) exrang im ſelben Jahre der Wiener Pianiſt Leopold v. Meyer!) mit 
drei Concerten, die er natürlich ganz allein („ohne Zwiſchennummern“) ausfüllte. 
Mit einer ſehr hübſchen Technik ausgeſtattet, hat es Meyer doch eigentlich nie 
höher gebracht als zum brillanten Walzerſpieler. Was immer er ſpielen oder 
componiren mochte, der Walzerrhythmus war ſofort an der Oberfläche. Meyer 
war die concertfähig gewordene Wiener Tanzluſt, der parfümirte „Sperl“. Die 
Wiener Muſikzeitung erkannte in Meyer's ganz unkünſtleriſchen und doch Effect 
machenden Leiſtungen lediglich einen Beweis, „daß ſich der Dilettantimus zu 
einer früher ungeahnten Höhe emporſchwingen kann“. Für dieſen unſanften 
Ausſpruch wurde indeß L. v. Meyer verſchwenderiſch entſchädigt durch die Ver⸗ 
himmelungsartikel des „Humoriſt“ und der „Theaterzeitung“, deren Leſepubli⸗ 
cum ſo recht auch das Stammpublicum L. v. Meyer's war. 

Vieuxtemps und das Ehepaar Wartel ſetzten im Jahre 1843 ihre 
Concerte fort. Als junge Pianiſten debütirten Eruſt Pauer ), der ſich ſpäter 
zum trefflichen Künſtler entwickelte, und Carl Filtſch, der talentvolle, ſinnige 
Schüler Chopin's, deſſen hoffnungsreich begonnene Laufbahn ein ſehr früher 
Tod unterbrach. Gleichzeitig ertönte auch ſchon in Wien das Lob des „kleinen 
Joachim“, der in den Geſellſchafts-Concerten mit beſtem Erfolg geigte. Man 
ſieht, die Wunderkinder nehmen auch in dieſer glänzendſten Periode des Virtuo— 
ſenthums eine bedeutende Stellung ein, vom 13jährigen Vieuxtemps, dem 7jähri⸗ 
gen Appolinar v. Kontsky und den kleinen Brüdern Eichhorn zu Sofie Bohner 
und Anton Rubinftein, Carl Filtſch und Joachim, den beiden Knaben Hellmes⸗ 
berger, den Geſchwiſtern Lewy, und den Milanollo — eine ſtattliche Reihe 
niedlicher Größen! In der „Bürgerſpitals⸗Akademie“ 1840 ſpielten vier Knaben 
das ſchwierige „Concert für vier Violinen“ von L. Maurer, nämlich: Joſef 
Joachim, Adolf Simon, Joſef und Georg Hellmesberger. 

Das Jahr 1844 bringt wohlthätiger Weiſe kein neues „Wunder“. Eine 
ältere Reputation erſchien jedoch nach vollen achtzehn Jahren wieder auf dem 
muſikaliſchen Kampfplatz: der in hohen Ehren ergraute Moſcheles. Er gab 
drei Concerte, deren letztes mit einer „freien Phantaſie“ über gegebene Themen 
ſchloß. So achtungsvoll man dieſem Altmeiſter der Claviervirtuoſität entgegen- 
kam, man betrachtete ihn doch mehr wie eine werthvolle pompejaniſche Wusgra- 
bung, als wie einen lebendigen Virtuoſen von 1844. Wie ganz anders war 
Form und Haltung des Virtuoſenthums geworden, ſeit Moſcheles mit an der 
Spitze desſelben einhergezogen war! Der Prophet, deſſen Weiſſagungen bereits 


1) Leopold v. Meyer, geb. 1816 in Wien, eine Zeit lang Schüler von C. Czerny 
und Fiſchhof, lebt gegenwärtig theils auf Reiſen, theils in Wien. 

2) Ernſt Pauer, geb. 1826 in Wien, im Clavierſpiel Schüler W. A. Mozart 
Sohn, ſpäter von Franz Lachner in München weiter gebildet, etablirte ſich 1852 in 
London, wo er als einer der geſuchteſten Clavierlehrer und Virtuoſen lebt. 
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in Erfüllung gegangen, darf ſeine früheren Orakelſprüche nicht wiederholen, er muß 
Neues verkündigen, oder es iſt um ſeine Glorie geſchehen. Moſcheles mußte 
ſogar den Vorwurf hören, daß er ſeiner Vergangenheit nicht treu geblieben ſei, 
indem er zu viel des Modernen angenommen habe, um noch als Muſter ruhiger, 
objectiver Schönheit zu gelten, und wieder zu wenig von der glänzenden Bravour 
des Tages, um es ſeinen neueſten Rivalen gleich zu thun. 

Die „neuen Erſcheinungen“, mit denen das Jahr 1845 debütirte, 
waren der liebenswürdige Flötiſt Eduard Heindl und der Pianiſt Ru— 
dolph Willmers ), in Berlin geboren, in Kopenhagen erzogen und des— 
halb vom Publicum mit allem Nimbus „nordiſcher“ Romantik umgeben. Eine 
unübertroffene Schönheit des Trillers und eine gewiſſe mondſcheinzerfloſſene 
Sentimentalität waren die neuen Elemente, die dieſer Virtuoſe zu dem bereits 
Bekannten hinzubrachte. Er gab ſieben volle Concerte, in denen er faſt nur 
eigene Compoſitionen (charakterloſe, elegante Salonſtücke) vortrug. „Flieg', 
Vöglein, flieg'“ und „Pompa di festa“ waren darunter Mode geworden. 
Willmers war noch in die günſtige Zeit gekommen, wo die allgemeine Paſſion 
für das Virtuoſenthum wie eine Hochflut den Einzelnen mit emporhob — man 
bewunderte Willmers „poetiſches Spiel“; ſechs Jahre ſpäter fand man es blos 
langweilig. Ihm folgte abermals der intereſſante Geiger H. W. Ernſt, ein 
Liebling der Wiener, neben welchem der ſolide Molique (in nur zwei Concerten) 
den Beifall der Kenner, aber nicht den Enthuſiasmus des Publicums erregen 
konnte. Bernhard Molique iſt nach dem kurzen Beſuch, den er 1817, noch ein 
Jüngling, als Begleiter ſeines Meiſters Rovelli in Wien gemacht (vergl. S. 238), 
noch dreimal als Concertgeber in Wien geweſen: 1831, dann 1839, endlich 
1845. Jedesmal gewann er die höchſte Achtung der ernſten Muſikfreunde und 
Kenner, die außerordentlichſten Lobſprüche der Kritik, und dennoch brachte er es 
kein einzigesmal zu einem wahrhaft durchſchlagenden Erfolg oder auch nur zu einem 
vollen Concertſaal bei obendrein niedrigen Preiſen. Wenn man den Charakter 
der Epoche ſich vergegenwärtigt, ſo löst ſich das Räthſel — denn räthſelhaft 
blieb dieſe Zurückſetzung eines der erſten und gediegenſten Violinmeiſter immerhin 
— Molique's haltungsvolles, ruhiges Spiel, ſeine männlich ernſten, gediegenen, da— 
bei etwas formaliſtiſchen Compoſitionen, endlich ſeine Perſönlichkeit hatten nichts von 
den „intereſſanten“ Zuthaten und dem romantiſchen Zauber des modernen Vir— 
tuoſen. Molique war ein ernſter, etwas unbehilflicher Schwabe, von behäbigem, 
gedrungenem Körperbau, trug weder geheimen Liebesſchmerz noch langes Haar, 
dafür — o Graus — eine ſchwarze Hornbrille! Daß er ſtark Tabak ſchnupfte, 
konnte keinem Zweifel unterliegen. Wie konnte ſolch' eine ſolide Paſtorerſcheinung 


) Rudolf Willmers, geb. 1821 in Berlin, ſtudirte bei Hummel in Wei— 
mar, ſpäter bei Friedrich Schnetder in Deſſau, begann ſeine Kunſtreiſen im Jahre 
1838. Er lebt gegenwärtig in Berlin. 
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die Herzen gewinnen neben einem Lißt, Thalberg, Ole Bull, Ernſt, Servais und 
anderen merveilleuſen Naturen? 

Ein Künſtler, der ſo wie Ernſt, Thalberg, Vieuxtemps zu wiederholten 
malen während der Virtuoſenperiode Wien als ſtets gefeierter Concertgeber be— 
ſuchte, war der engliſche Harfenſpieler Pariſh-Alvars.!) Er war ein großer 
Virtuoſe und echter Künſtler. In der formellen Vollendung und vornehmen Ruhe 
des Spiels erinnerte er an Thalberg, von dem er auch die weitgriffigen Umſpie— 
lungen einer geſangsvollen Mittelſtimme adoptirt hatte. Als Componiſt war er 
nicht blos der Beſte für ſein Inſtrument, ſondern auch in größeren ſinfoniſchen 
Aufgaben erfahren. In Wien concertirte er zuerſt im J. 1836, wo er fofort 
Soloſpieler im Hofoperntheater wurde, dann 1845, zuletzt endlich im J. 1848. 
Offenbar haben die glänzenden Erfolge von Pariſh-Alvars ſtark dazu beigetragen, 
das bereits ſinkende Intereſſe für die Harfe und ihre Virtuoſen wieder für einige 
Zeit zu beleben. Neben und nach Pariſh concertirten die Harfenſpieler: Bodh fa?) 
(eine excentriſche, in ſpäteren Jahren beinahe komiſche Erſcheinung), in Beglei— 
tung der Sängerin Mrs. Biſhop, ferner Madame Eichthal-Krings, Ma— 
dame Friedrichs (geb. Holſt), Louiſe Die m, der Engländer William Streather 
und der Schwede A. Pratté. — Die Guitarre tauchte in kurzem Nachſchim— 
mer noch in 3 Concerten von Legnani (vergl. S. 257) und in 2 Productionen 
des Wieners Franz Stoll auf. — Die Blasinſtrumente erſcheinen in den 
beiden Decennien 1830 — 1850 ſchon in entſchiedener Minorität gegen Clavier, 
Geige und Cello, doch waren ſie bei der allgemeinen Virtuoſenfruchtbarkeit dieſer 
Epoche noch zahlreich genug vertreten, am rühmlichſten durch die Clarinettiſten 
Kotte und Bärmann, die Flötiſten Briccialdi und Heindl, den Oboiſten 
Brod, die Fagottiſten Braun und Neukirchner, den Horniſten Eisner und 
den Euphonionbläſer F. Sommer. Letzterer unterhielt das Publicum im Jahre 
1844 mit dem von ihm erfundenen „Euphonion“, einer verbeſſerten Ophicleide 
von größerem Umfang und ziemlich waldhornartiger Höhe. In Militärorcheſtern 
waren und ſind ähnliche Inſtrumente vielfach in Gebrauch; als Concertinſtru— 
ment hat das Euphonion kaum Berechtigung. Die meiſten dieſer blaſenden Vir— 
tuoſen concertirten in den vierziger Jahren vor halbleeren Bänken. 


1) Pariſh-Alvars (Elias), geb. 1816 in London von jüdiſchen Eltern, 
machte 15jährig ſchon ſeine erſte Reiſe nach Deutſchland. Im J. 1836 kam er nach 
Wien, verweilte daſelbſt zwei Jahre und heiratete die junge talentvolle Harfenvir— 
tuoſin Melanie Lewy. Im J. 1847 wurde er kaiſ. Kammervirtuoſe und etablirte 
ſich, hauptſächlich mit größeren Compofitionen beſchäftigt, in Wien, wo er 1849 ſtarb. 

2) Bochſa Nicolaus Charles), geb. 1789 in Moutmédi (Frankreich) fixirte 
ſich 1816 in London. Nachdem er 1839 die Sängerin Madame Biſhop entführt 
hatte, reiste er mit ihr in Europa und Amerika und ſtarb 67 J. alt (1856) zu Mel⸗ 
bourne in Auſtralien. 
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Von berühmten Geſangskünſtlerinnen concertirte die einſt gefeierte 
Anna Milder!) aus Berlin (1836), welche mit ſtark verblühter Stimme, aber 
noch immer in großem edlen Styl Arien von Gluck und Händel ſang. Im Jahre 
1838 entzückte die Engländerin Clara Novello?) durch die Pracht ihrer Stimme 
und gediegene Geſangskunſt. Geringeren, aber immerhin ſehr ehrenvollen Erfolg 
erzielte ein Jahr ſpäter Mrs. Alfred Shaw. Der Franzoſe Wartel*) machte 
(1842) Glück mit ſeinem geſchmackvollen Vortrag ſentimentaler Romanzen und 
Schuber t'ſcher Lieder. So wunderlich ſich letztere in der franzöſiſchen Ueber— 
ſetzung ausnahmen, ſie lenkten doch wieder, nicht ohne beſchämenden Nachdruck, 
die Aufmerkſamkeit unſerer Concertſänger auf Schubert, der durch Proch, Hackel, 
Preyer und Hölzel ſtark in den Schatten geſtellt war. (Nur der „Wanderer“ 
wurde ſehr oft von Staudigl geſungen.) Der Franzoſe Wartel zeigte in dieſer 
Hinſicht beſſeren Geſchmack, als der deutſche Baritoniſt Piſchek, “) ein von den 
Wienern vergötterter und wirklich vorzüglicher Sänger, der (1846) in einem 
Concert 13 Lieder ſang, worunter Proch'ſche, Hölzel'ſche u. ſ. w. waren, aber 
keins von Schubert. Piſchek's Erfolge gehörten zu den glänzendſten und die ihm 
dargebrachten Ovationen (— Silberpokal mit der Inſchrift: „Stirbt nie!“ —) 
zu den kindiſcheſten, welche die Wiener Virtuoſenjubeljahre aufzuweiſen haben. 
Der muſikaliſche Stern des Jahres 1847 war Jenny Lind, die im Theater an 
der Wien gaſtirte und uns mit Meyerbeer's „Vielka“ bekannt machte. Ihre 
Wohlthätigkeit vermochte ſie, in verſchiedenen Virtuoſen-Concerten ganz eigentlich 
als „Großalmoſenier“ mitzuwirken. 


1) Auna Milder, geb. 1785 in Conftantinopel, wo ihr Vater als kaiſ. öſterr. 
Cabinetscourier vorübergehend verweilte, lernte (zuerſt auf Anregung Schikaneder's) 
bei Tomaſalli, dann bei Salieri ſingen. Faſt noch Anfängerin wurde ſie ob ihrer 
kraftvollen Stimme und ihrer auffallenden Schönheit am Hofoperntheater engagirt, 
wo fie hauptſächlich in Gluck'ſchen Opern excellirte. Sie heiratete 1810 einen reichen 
Juwelier, Hauptmann. Im J. 1816 nahm ſie ein Engagement bei der Berliner 
Hofoper an, verließ dieſelbe aber 1829 in Folge lebhafter Zwiſtigkeiten mit Spon— 
tini. Die Milder erſchien 1836 (in Wien) zum letzten mal vor dem Publicum, zog 
ſich hierauf in's Privatleben zurück und ſtarb in Berlin 1838. 

2) Clara Anaſtaſia Novello, geb. 1818 in London, wo ihr Vater (Italiener 
von Abſtammung) als Organiſt lebte, debütirte als Concertſängerin im Jahre 1836 
und machte von da an Kunſtreiſen bis zum Jahre 1843, wo ſie in London den 
Grafen Gigliucei heiratete und der Oeffentlichkeit entſagte. 

) Francois Wartel, geb. 1806 in Verſailles, von Nourrit ausgebildet 
(welcher zuerſt die Schubert'ſchen Lieder in Paris verbreitete), war 15 Jahr lang 
Teuor an der Pariſer Oper und zog ſich dann zurück, um mit ſeiner Frau, der 
Pianiſtin Thereſe Wartel Kunſtreiſen zu machen. Letztere ſtarb vor einigen Jahren 
in London, ihr Gatte lebt in Paris. 

4) Joſef Baptiſt Piſchek, geb. 1814 zu Melnik in Böhmen, debütirte als 
Opernſänger in Prag 1835, wurde 1837 im Theater an der Wien engagirt, ſpäter 
in Stuttgart, wo er gegenwärtig noch lebt,. f 
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Im Herbſt 1846 erſchien wieder der allzeit geliebte Thalberg und — 
ein neueſter Pianiſtenſtern, Alexander Dreyſchockt) aus Prag. Der eigenthüm— 
lichſte Vorzug ſeiner Bravour war die Kraft; dieſe eiſenhammerartige Gewalt 
und Rapidität im Octavenſpiel und virtuoſe Selbſtſtändigkeit der linken Hand 
hatte man nicht früher gehört. Hierin war er ohne Zweifel allen größten Vir— 
tuofen überlegen, das Publicum konnte au dieſer linken Hand ſich nicht ſatt 
hören und ſatt — ſehen. Von Geiſt und tieferer, eigenthümlicher Empfindung 
war freilich weder in ſeinem Spiel noch in ſeinen Compoſitionen beſonders viel 
zu verſpüren. Hingegen verdient Dreyſchock das Lob, daß er als Componiſt ſtets 
ſelbſtſtändig ſchaffend verfuhr, fo weit eben ſeine Erfindung reichte; mit den 
Opernfantaſien und Transſeriptionen hat er zuerſt und vollſtändig gebrochen. 
Sein Haupttrumpf, gewöhnlich am Schluß des Concerts ausgeſpielt, waren die 
„Variationen über God save the queen, für die linke Hand allein“. Der Kri— 
tiker der Theaterzeitung ſchließt ſeinen Hymnus über dies Kunſtſtück mit den 
Worten: „Was hat man aus der linken Hand von Willm ers für Weſens ge— 
macht! Jetzt lachen wir nur darüber, das iſt noch nicht die rechte linke Hand 
geweſen, das Ideal einer linken Hand hat uns erſt Dreiſchock mit hieher gebracht“. 
Dieſer Ausſpruch iſt in ſeiner Naivetät ſehr charakteriſtiſch; den Virtuoſenſchwär— 
mern war es wirklich die Hauptſache, daß ein Bravourſpieler immer den vorher— 
gehenden durch eine noch erſtaunlichere Teufelei übertreffe und gleichſam annullire. 2) 

Dreyſchock gab ſein erſtes Concert am 11. December 1845, zu Anfang 
1846 folgten fünf weitere Concerte, alle vom entſchiedenſten Erfolg gekrönt. Er 
ſchließt die Reihe jener Virtuoſen, deren Bravour ein zahlreiches Publicum her⸗ 
anzuziehen und feſtzuhalten wußte, das doch vor allem techniſche Zaubereien 
bewunderte und glücklich war — im Erſtaunen. Als Dreyſchock in den fünfziger 


1) Alexander Dreyſchock, geb. 1818 in Zack (Böhmen), als Clavierſpieler und 
Componiſt ausgebildet von W. J. Tomaſchek in Prag, machte 1836 ſeine erſte 
Kuuſtreiſe und ließ ſich, nachdem er in ganz Europa Triumphe gefeiert, als Clavier- 
lehrer in Petersburg nieder. Er ſtarb am 1. April 1869 in Venedig. 

2) Der Witzmacher Wieſt, welcher humoriſtiſche Vorleſungen und Aufſätze 
à la Saphir zu allgemeiner Zufriedenheit fabricirte, feierte Dreyſchock in der Theater— 
zeitung von 1845 mit einer langen Reihe von „Dreyſchockiaden“, aus welchen wir 
auch zur literariſchen Charakteriſtik der Periode einige wenige mittheilen: 

Warum hätten vielleicht ſo manche weibliche Weſen Luft auf Dreyſchock's 
Linke? Weil dieſer Alles mit Leichtigkeit zugetraut werden kann. — Wenn 
Dreyſchock einen Contract abſchließt, ſo macht er ihn ſicher mit der Linken — 

weil er dadurch allein ſchon rechtskräftig wird! — Dreyſchock's linke 
Hand hat ein ſolches außerordentliches Gewicht, daß er ſie ſich immer in 
einem eigenen Fiaker in's Concert nachfahren laſſen muß! — Dreyſch ock hat neulich 
mit dem kleinen Finger ſeiner linken Hand einen Recenſenten derart auf die Finger 
geklopft, daß ſich dieſer gleich den Arm abnehmen laſſen mußte! — Es iſt gefähr— 
lich, Dreyſchock's Freund zu ſein! Ein biederer deutſcher Handſchlag von 
ſeiner Linken und eine ganze Menſchen-Generation iſt vernichtet! 
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Jahren Wien abermals beſuchte, nicht ſchlechter, ſondern beſſer als ev damals 
geweſen, wird er den Unterſchied ohne Zweifel ſelbſt wahrgenommen haben. Die 
Zeit der Exaltation über Virtuoſenkünſte war im Ablaufen; das Jahr 1846 
mag als der Schlußſtein jener goldenen Zeit der Virtuoſität angeſehen werden. 
In dieſem Jahre concertirte auch Lift wieder in Wien und zwar mit unvermin⸗ 
dertem Erfolg. Er gab ſechs Concerte im Muſikvereinsſaal, worunter wieder 
einige „Nachtconcerte“ (nach dem Theater). Das Entzücken des Publicums und 
das Delirium der Journale ſtanden auf der alten Höhe. Wahrſcheinlich wäre 
Lißt's feſſelnde künſtleriſche Perſönlichkeit die einzige geweſen, welche ihre Vir— 
tuofenfiege auch über das Jahr 1848 hinaus hätte erſtrecken können; daß Lißt 
ſelbſt auf der Höhe ſeiner Kunſt freiwillig abdicirte und nicht wieder öffentlich 
ſpielte, iſt wohl der beſte Beweis, daß die ganze Richtung im Abſterben war und 
ihr größter Vertreter dies klar erkannte. 

Schon 1846 war der Umſchlag merklich. Die früher vergötterte Sofie 
Bohrer fand im Jahre 1846 nicht mehr den gleichen Anklang, der fein gebildete 
und zierliche Charles Mayer) verließ Wien nach ſeinem erſten (ſchlecht beſuchten) 
Concert. Leider mußte eine der echteſten und edelſten Künſtlerinnen, Clara Schu— 
mann, dieſe Wendung zuerſt erfahren. Sie gab Ende 1846 und Anfang 1847 
drei Concerte im Muſikvereinsſaal bei ſpärlichem Beſuch; erſt das vierte und 
letzte Concert (10 Januar) war überfüllt, — weil Jenny Lind darin zwei Lieder 
ſang. Ein Beweis, daß man zehn Jahre früher doch eigentlich nur der Vir— 
tuoſin zu Füßen gelegen war. Jenes Element, das ſie einem Höheren zu 
lieb nunmehr faſt abgeſtreift, hatte ſich in Wien überlebt und für die geiſtigere 
Kunſt, die fie uns jetzt bot, beſaß man in Wien noch fein Verſtändniß. Man 
hatte noch weniger ein Verſtändniß für die hohe Bedeutung ihres Gatten, der ſie 
begleitete, und deſſen Namen die Wiener Concertbeſucher und zum großen Theil 
auch die Wiener Muſiker wohl zum erſten Male hörten. Robert Schumann 
dirigirte in dem dritten Concert (1. Januar 1847) ſeine B dur-Sinfonie, fie 
fand eben ſo wenig Würdigung und Anklang, als eine Reihe ſeiner genialſten 
Clavierſtücke, welche Clara vortrug. 

Im J. 1847 concertirte der Franzoſe Mortier de Fontaine, ein Pia— 
niſt mit hübſcher Technik und mitunter intereſſantem Programm (— er ſpielte 
zuerſt Beethoven's B dur-Sonate op. 106 öffentlich und manches ältere Cla— 
vierſtück —), doch ſchenkte das überſättigte Publicum ihm nur geringe Aufmerk— 


ſamkeit. Auch der Hornvirtuoſe E. Vivier hatte im ſelben Jahr keineswegs fo - 


bedeutenden Zulauf als bei ſeinem Pariſer Ruhm und den ganz neuen Effecten 


) Charles Mayer, geb. 1799 zu Klausthal (im Harz), Schüler von Field 
und ein ganz ausgezeichneter, geſchmackvoller Piauiſt. Gegen 1850 fixirte er ſich in 
Dresden, wo er 1862 ſtarb. 
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ſeiner dem Naturhorn entlockten Doppeltöne und Dreiklänge zu erwarten ftand, !) 
Das größte Intereſſe an dieſem Künſtler nahmen in Wien offenbar die Muſik— 
kritiker, welche ſich wegen der Abſchätzung Vivier's (ob Meiſter, ob Charlatan?) 
in den Haaren lagen. — Servais gab zu Anfang 1848 vier Concerte; den 
alten Enthuſiasmus fand auch er nicht mehr. Noch weniger der genial-excen— 
triſche Pianiſt Litolff, der ſonſt fo gefeierte Pariſh-Alvars, von unbedeu— 
tenderen Concertgebern nicht zu reden. Die Stürme der Revolution zogen drohend 
heran, endlich kamen die Märztage ſelbſt. Sie ſchlugen wie ein Blitz in morſches 
Gebälk und ſchufen eine neue Welt. Thalberg glaubte es noch mit der Un— 
gunſt der Zeit aufnehmen zu können; allein das mild gleitende Oel ſeiner 
Paſſagen konnte die Wogen nicht mehr beſänftigen. Am 3. Mai 1848 ſpielte 
Thalberg im Muſikvereinsſaal. Während ſeiner Schlußnummer hörte man ver— 
dächtiges Pfeifen und Sauſen von der Straße her; das unruhig gewordene 
Publicum achtete nicht länger auf den Virtuoſen und eilte hinaus, wo ein anderes, 
ſehr kräftiges Concert eben im beſten Zuge war und ein großes Publicum gratis 
amüſirte. Es war eine Serenade, die in der beliebten Form einer Katzenmuſik 
der k. k. Polizei⸗Direction in derſelben Straße gebracht wurde. Dieſe politiſchen 
Pfiffe, die ſich in Thalbergs perlende Paſſagen miſchten, ſie waren die wahre 
Begräbnißmuſik des Virtuofenthums in Wien. 


verzeichniß der Virtuoſenconcerte in Wien von 1831 bis einſchließl. 1849.2) 


1831 bis incluſ. 1835. 

Pianiften: Fr. Chopin, Bocklet, Horzalka, Joſefine Eder, Eliſe 
Barth, Anton v. Kontsky, F. v. Schoberlechner, Th. Döhler, Madame 
Belleville-Oury, Franz Schmidt, John Field, Ignaz Tedesko, Eduard 
Wolff (aus Warſchau), der 12jährige Theodor Leſchebizky. 


) Vivier behandelt das Naturhorn in einem Umfange von vier Octaven, 
durch ſeine wunderbare Fertigkeit im Stopfen chromatiſch und mit eiuer ftaunens- 
werthen Volubilität. Durch die enorme Kraft, mit der er fein Inſtrument in Vibra⸗ 
tion ſetzen kann, entſteht ſein mehrſtimmiges Spiel. Er gibt mit einer ſolchen Gewalt 
den tiefſten Ton, das Contra-C an, daß die Quinte in der dritten Octave mitklingt. 
Dieſe beiden Töne hält er aus und ſingt gleichzeitig durch das Mundſtück ins Inſtru— 
ment eine laufende Paſſage dazu. So entſtehen drei klare hörbare Stimmen, von 
welchen natürlich die tiefſte am ſtärkſten klingt. Dieſes Mitklingen anderer Töne hat 
ſich ſogar hin und wieder auf die Terz ausgedehnt und auch die vierte Stimme 
erzeugt! 

2) Das Verzeichniß iſt in Zeiträumen von 5 zu 5 Jahreu, und zwar nach 
Möglichkeit chronologiſch geordnet, ſo daß in jedem dieſer Zeiträume und denen ein⸗ 
zeln nach Inſtrumenten eingetheilten Klaſſen die früheren Concertgeber vor den ſpäter 
aufgetretenen angeführt find. Eine abſolute Vollſtändigkeit war auch hier, beſonders 
mit Rückſicht auf die vielen „Privatconcerte“, nicht zu erreichen, doch dürfte unſre 
Liſte ihr ſehr nahe kommen. 
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Violinſpieler: L. Janſa, M. Strebinger, J. Beneſch, Julie Para- 
viccint, Molique, Slawjk, Serwaezinsky (aus Peſth), Fr. Pixis, Täg— 
lichsbeck, Lafont, der 7jährige Apollinar v. Kontsky, der 13jährige Henri 
Vieuxtemps, Gebrüder Müller aus Braunſchweig, die beiden Knaben Kölla 
aus Zürich, Aug. Pott, Oury aus London, Joſef Khayll (mit ſeinem Bruder dem 
Piauiſten Auton Khayll), M. Roſenthal (ungariſcher Nationaltondichter“), der 
Berchtesgadner Bauer Franz Greßl mit ſeinen 6 Kindern (verſchiedene Inſtru— 
mente), Joſeph Artôt, Moriz Ganz, die 11jährige Tereſa Ottavo, Franz Schu— 
bert aus Dresden (mit dem Celliſten Kummer). 

Violoncelliſten: J. Merk, Leop. Böhm, Bernh. Romberg, Dotzauer, 
F. A. Kummer, Leop. Ganz (mit ſeinem Bruder, dem Violinſpieler), H. J. 
Knecht. K 

Bläſer: Die Flötiſten A. Khayll, Olle. Lorenzine Meyer, Franz Bot⸗ 
gorſchek; Clarinettiſt Girolamo Salieri (Neffe des berühmten Tondichters), Oboiſt 
Brod von der Pariſer Oper, die Poſauniſten Schmidt und Sohn aus Caſſel und 
Brüder Seegner, Horniſt Ed. Lew y. Die ruſſiſchen Horniſten unter A. Maroſoff. 

Sänger: Mad. Garcia-Veſtris aus Paris, Mad. Podhorsky (mit Fried— 
rich Pixis und der Pianiſtin Eliſe Barth, ſämmtlich aus Prag), Francisca Pixis, 
Geſauglehrer Mozatti. Die „ſchwediſchen Nationalſänger mit Begleitung von drei 
ſchottiſchen Harfen“. i 

Anhang: J. Guſikow, Virtuos auf der Holz- und Stroh-Harmonika; 
Ehepaar Buſchmann mit vierhändigen Productionen auf dem „Terpodion“. 


1836 bis iuncluſive 1840. 


Pianiſten: Thalberg, Heufelt (als Mitwirkender bei einigen fremden 
Concerten), Carl Lewy, Fr. Leſchen, die 10jährige Cäcilie Mulder, Clara Wieck, 
Lißt, Camilla Pleyel, Rowena Laidlaw, Louis Lacombe, Nina Sedlak, 
Mad. Bielcezizky, geb. Onitſch, Olle. Jeanette Boutibonne, Pianiſtin und 
Sängerin. 

Violinſpieler: Joſ. Ghys, Ferd. Füchs, Heinrich Prod, Joſef Gol d— 
berg, Scaramelli, Nottes, Krollmann, Vieuxtemps, Blagrove, Pros— 
per Sainton, Lipinsky, A. Pott, Brüder Eichhorn, Serwaczinsky, Quar— 
tettſpieler Moralt aus München, Ole Bull, Bériot, M. Hauſer, Adolf Si— 
mon, Molique, Nicolai Schäfer, H. W. Ernſt, Stevenies, Brüder Hell— 
mesberger, der gjährige Fritz Strebinger. 

Violoncelliſten: Merk, Leop. Böhm, Hartinger, Borzaga, Alfred 
Piatti, Joſef Menter. Contrabaſſiſt: Botteſini. 

Bläſer: Die Flötiſten: Theobald Böhm, Zierer, Amtmann, der 
13jährige Adolf Pfeiffer, J. Fahrbach, Schmölzer, der 13jährige Egyd Aerts; 
die Clarinettiſten: Kanina, Kotte, Cavallini, Thomas Fafano (blind); 
Horniſten: E. Lewy mit dem jährigen Richard Lewy, Roth, Ed. König, 
Eisner aus Petersburg; der Fagottiſt G. H. Kummer. 

Harfenſpieler: Pariſh-Alvars, Mad. Friedrichy-Holſt, Melanie 
Lewy, Thereſe Brunner. 

Guitarreſpieler: Franz Stoll, Legnani, Madame Giuliani-Gu— 
glielmi, Regondi (auch Melophon), Vimercati (Mandoline). 

Sänger: Anna Milder ans Berlin, Caroline König, Clara Novello, 
Mrs. Alfred Shaw, Dlle. Bothe aus Petersburg, Tenoriſt Cervati, Mad. Maſi, 
Julie und Franziska Goldberg. 
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Anhang: A. Mertlick auf der Glasglockenharmonika, Franz Weber auf 
dem „Lithoeymbalon“ (Alabaſterſtäbchen auf dem hölzernen Reſonanzboden nach Gu⸗ 
ſikow's Idee), Giulio Regondi auf dem Melophou (und der Guitarre). 


1841 bis incluſive 1845. 


Pianiſten: Thalberg, die 12jährige Sofie Bohrer, der 10jährige C. 
Filtſch, Helene Legrand, Bertha Lewig, Frl. Chlinjensperg, Mad. Erlan— 
ger, Th. Döhler, Theod. Kullak, Evers, der 12jährige Anton Rubinſtein, 
der achtjährige Julius Venoni (mit eigenen Compoſitionen), Dlle. Friedrike Mül— 
ler, Mad. Th. Wartel, J. Hoffmann, F. Schröder, Leop. v. Meyer, 
Eduard Pirkhert, J. A. Pacher, Eruſt Pauer, Hugo Siebeneichen, Mé— 
rode, Rudolf Schachner, Moſcheles, Seymour Shiff, Oscar Pfeiffer, 
Julie v. Grünberg, Alfred Jaell, Theodor Leſchetizky, Amalie Mauthner, 
Henriette Heidenreich, Anna Capponi, Caroline Lukaſeder, M. A. Ruſſo, 
Willmers. 

Violinſpieler: C. Sivori, L. de St. Lubin, Céléftin Tingry aus 
Paris, Brüder Honegger aus Zürich, M. Erlanger, Bruder Stahlknecht 
(Violine und Cello), Theodor Haumann aus Paris, Bieurtemps, A. Bazzini, 
J. Renner aus Petersburg, Adolf Simon, Turanies, Schweſtern Mila— 
nollo, Joſef Herzig, Brüder Hellmesberger, Fr. Prume, Jul. Stern, 
Louis Minkus, Molique H. W. Ernſt. 

Violoncelliſten: Max Bohrer, Servais, Koſſowsky, Laboretta, 
Mlle. Louiſe Chriſtiani. 

Bläſer: Die Flötiſten: G. Briccialdi, Ritter, Hrbeck (blind), Ed. 
Heindl, Colas; Clarinettiſt: C. Bärmann, O boiſt: Lavigne, die Fa⸗ 
gottiſten: Braun und Neukirchner, die Horniſten: Eisner, Richard Lewy, 
die Poſauniſten: Reißland und Bimboni, Trompeter: Maffei, Eupho— 
nionbläſer: Ferd. Sommer. 

Harfeuſpieler: Bochſa aus London, Mad. Eduarda di Bolivia, Dlle. 
Louiſe Diem (zugleich Sängerin), Mad. Krings-Eichthal, Pariſh-Alvars. 

Guitarriſten: Ed. Pique, Dlle. Nina Mona, J. Merz. 

Sänger: Mrs. Alfred Shaw, Mrs. Biſhop (mit dem Harfenſpieler 
Bochſa); Mad. Eliſe Méerti, Francois Wartel, Tenoriſt Manas aus Neapel, 
Auguſte Geißhardt, Annette Ambroſich, Guſtav Hölzl, Betty Bury, Conſtanze 
Dotti, Geſanglehrer A. Negroni, Francois Berton. Die 40 franzöſiſchen Pyre— 
näenſänger. 

Anhang: Mechaniker Fr. Kaufmann aus Dresden mit Muſik-Automaten. 
Orgelſpieler Ferd. Vogel aus Kopenhagen, Franz Wilezek auf dem „Tremolo— 
phon (eine Verbindung von Clavier und Physharmonika). 


1846 bis inclufive 1849. 


Pianiſten: Lißt, Dreyſchock, Sofie Bohrer, Charles Mayer, Mor- 
tier de Fontaine, Ferd. Waldmüller, Ignaz Tedesko, W. Studniezka, 
Enrichetta Merli (blind), Alexander Billet aus Petersburg, Clara Schumann, 
geb. Wieck, Thalberg, Heinrich Ehrlich, Litolff, Emilie Stiller, R. Will⸗ 
mers, Roſa Kaſtner, J. Dorer. 

Violinſpieler: Vienxtemps, Molique, der 14jährige Joſef Joachim, 
die 7jährige Wilhelmine Neruda, Ad. Simon, de Ah na, F. Laub, M. Hauſer, 
H. W. Ernſt, L. Leuthner. 
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Violoncelliften: Dununck, River, Selmar Bagge (mit der Pianiſtin 
Laura Stetter), Ser vais. 

Bläſer: Flötiſten: Sidney-Pratten, E. Heindl; Clarinettiſten: 
Blaes aus Brüſſel (mit ſeiner Frau, der Sängerin Eliſa Méerti), Catterini 
(auf einer tiefen Clarinette, genannt „Glicibarifono“); Horniſten: Vivier aus 
Paris, Richard Lewy. 

Harfenſpieler: William Streather, Pariſh-Alvars, A. E. Pralté. 

Sänger: J. Piſchek aus Stuttgart, Ehepaar Magnelli, Marie Sulzer, 
Fran Mazzini-Leidesdorf („Tenorſängerin“), Betty Bury. Mitwirkend in eini— 
gen Concerten: Jenny Lind. 


Viertes Capilel. 


Componiften - Concerte. Wohlthätigkeitsakademien. 
Concerteinrichtungen. 


Componiſten-Concerte, d. h. Muſikproductionen, welche ein Con- 
dichter lediglich behufs der Vorführung ſeiner Werke verauſtaltet und ſelbſt diri— 
girt, kamen in Wien zu keiner Zeit ſo häufig vor, wie in der Periode 1830 bis 
1848. Nachdem die Virtuoſen auf allen erdenklichen Inſtrumenten nur ihre 
eigenen Fabrikate vortrugen, wollten die Tondichter, welche unglücklicher Weiſe 
nicht zugleich Virtuoſen waren, nicht zurückſtehen, vielmehr ſelbſtſtändig Zeichen 
ihres Lebens und Wirkens geben. Mit wenigen Ausnahmen waren es ein— 
heimiſche in Wien geborene oder doch anſäſſige Künſtler, welche ihre Compoſitio— 
nen auf dieſe Art vorführten, wobei ſie in der Regel mehr auf ihre Freunde und 
Bekannten als auf das große Publicum wirkten, auch mehr Applaus als Geld 
einnahmen. 

Eine Perſönlichkeit, die durch intenfivere Begabung und ernſtes Kunſt— 
ſtreben hervorragte, war Franz Lachner, welcher in dem Decennium 1824 
bis 1834 in Wien eine rühmliche Thätigkeit entfaltete. (Vergl. S. 315.) Am 
23. Januar 1831 begegnen wir einer „Akademie des k. k. Hoftheater-Capell- 
meiſters Franz Lachner im kleinen Redoutenſaal“; ſie galt der Aufführung 
ſeiner Cantate „die vier Menſchenalter“, deren Text von J. Gabriel Seidl in 
Wien gedichtet war. Lach ner dirigirte; Frau Fiſcher-Achten, die Herren 
Hauſer und Tietze ſangen die Soli. Die Feftcantate, welche Lachner im ſel— 
ben Jahre zur Eröffnung des neuen Muſikvereinsſaales componirte, haben wir 
erwähnt. — Im Jahre 1832 gab Lachner abermals eine Akademie im kleinen 
Redoutenſaal, worin er lauter eigene Compoſitionen, Sinfonien, Ouverturen 
und die Introduction zum Oratorium „Moſes“ vorführte. Es bedurfte indeß 
nicht mehr der Veranſtaltung eigener Concerte für Lachner, um ſeinen Compoſi— 
tionen den Weg zu bahnen: wir begegnen Orcheſterſtücken und vorzüglich Liedern 
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ſeiner Compoſition ſehr häufig in den verſchiedenen Concerten. Durch die 
„Preisſinfonie“ (1835) war er namentlich ein Liebling der Spirituel-Concerte 
geworden. Als Lachner mit dem Jahre 1836 nach München überſiedelte, wur— 
den auch ſeine Compoſitionen (mit Ausnahme einiger Lieder) in den Wiener Pro- 
grammen ſeltener. 

Ein zweiter namhafter Componiſt, dem wir in den Concerten der dreißiger 
Jahre häufig begegnen, iſt Conradin Kreutzer, von 1822 bis 1833 Capell— 
meiſter am Kärntnerthor-Theater, dann von 1833 bis 1840 am Joſephſtädter⸗ 
Theater. Obgleich ſein Talent vorwiegend für die lyriſche Oper und das Lied 
geſchaffen und hierin zumeiſt anerkannt war, fanden doch auch Orcheſterſtücke und 
(meiſt von ihm ſelbſt vorgetragene) Claviercompoſitionen anerkennende Zuſtim— 
mung. Kreutzer gab häufig „Akademien“ im Jahre 1831 im kleinen Redou— 
tenſaale und im Hofoperntheater, 1834 im Muſikverein, wobei ſeine Ouverture 
zur „Meluſina“ (dem urſprünglich Beethoven zugedachten Operntext von 
Grillparzer) zur erſten Aufführung kam ꝛc. !) 

Dieſen beiden, bald in ganz Deutſchland gefeierten Componiſten ſchloß 
ſich bald ein jüngerer dritter an, deſſen Ruf ſich eben über Oeſterreich hinaus zu 
verbreiten begann, als ein früher Tod ihn im kräftigſten Aufſtreben unterbrach. 
Es war Ferdinand Füchs, ein liebenswürdiges, edles Talent, wenngleich kein 
eigenthümliches oder mächtiges. Füchs (geb. 1811 in Wien) gab ſein erſtes 
Concert am 24. Januar 1836, fein zweites im Jahre 1841 im Muſikvereins⸗ 
faal; er führte darin eigene Compoſitionen vor und producirte ſich zugleich als 
tüchtiger Violinſpieler. Er ſtarb am 6. Januar 1848, kurz nachdem die Auf— 
führung ſeiner Oper „Gutenberg“ (in Wien, Prag, Graz u. ſ. w.) ſein Talent 
zu bedeutenderer Geltung gebracht hatte. Einige Lieder von Füchs erhielten ſich 
noch durch einige Jahre auf den Wiener Concertprogrammen, das Uebrige iſt ver— 
ſchollen. 

Otto Nicolai (vergl. S. 315) gab in den Jahren 1843, 1845 und 
1847 (zum Abſchied) eigene Concerte, worin Opern- und Kirchenmuſik, Lieder 
und Virtuoſenſtücke, deutſcher und italieniſcher Styl bunt abwechſelten. Ein Kri— 
tiker äußerte nicht mit Unrecht: das Ganze ſei ein Rebus, welches der wahre 
muſikaliſche Geſchmack Nicolai's eigentlich ſei? 

Ein anderer jüngerer Componiſt, Joſef Netzer (geb. zu Imſt in Tirol 
1808, + in Graz 1864), gab 1838 ein Concert im Kärntnerthor-Theater. 
Seine Werke (Ouverturen, Lieder ꝛc. fanden eine kühle Aufnahme; ſpäter hat er 
ſich durch ſeine romantiſche Oper „Mara“ vorübergehenden Ruf erworben, um 
bald gänzlich zu verſtummen. f 

Auch das Hofcapellmeiſter-Kleeblatt Aßmayer, Preyer und Randhar— 
ting er finden wir unter den Concertgebern. Aßmayer's Akademie im großen 

) Die ganze Oper „Meluſine“ wurde am 9. April 1835 im Joſefſtädter 
Theater gegeben. 
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Redoutenſaal (1843) enthielt eine Sinfonie, einen Pſalm und Chöre; Gottfried 
Preyer brachte (1838) neben größeren Werken auch Lieder, von denen ſich 
manche durch längere Zeit auf den Concertprogrammen erhielten, während ſeine 
Inſtrumentalcompoſitionen keinen Eindruck machten. Dasſelbe gilt von B. Rand— 
hartinger, welcher in ſeiner Akademie (1842) ſelbſt als Liederſänger mitwirkte. 

Von älteren Wiener Componiſten erſchienen mit einer Art Hartnäckigkeit 
noch in den vierziger Jahren Johann Horzalka (1844) und Joachim Hoff— 
mann. Letzterer brachte noch im Jahre 1847 eine im Jahre 1819 componirte 
Sinfonie zur allgemein beſtürzenden Aufführung. 

Ein trauriges Bild der Vergänglichkeit bot die Akademie, welche am 
5. December 1844 der „k. k. penſionirte Hoftheatercapellmeiſter“ Adalbert Gy— 
rowetz gab und mit eigenen Compoſitionen ausſtattete. Die Ouverture zu ſei— 
ner Oper „Mirina“, einer ſeiner Knabenchöre und ſeine ergötzliche „Dorfſchule“ 
(von Staudigl mit den Sängerknaben vorgetragen) bildeten die Hauptnummern 
des Programms. Fünfundzwanzig Jahre früher hatte man ſich zu ſeinen Opern 
gedrängt und ſang entzückt die Melodien aus „Agnes Sorel“ und dem „Augen— 
arzt“; nun ließ man ſich dieſelben Melodien gefallen, um dem greiſen, dürftigen 
Meiſter, dem ehemaligen Freunde und Schützling von Haydn und Mozart, ein 
Almoſen zuzuwenden ). 

An komiſchen Erlebniſſen fehlte es übrigens in dieſem Concertgenre auch nicht. 
1842 entſetzte der Harfenſpieler Mr. Bochſa das Publicum im großen Redouten⸗ 
ſaal mit einem „melodramatiſch-ſinfoniſchen Tonbild in ſieben Abtheilungen: die 
Gewalt der malenden Tonkunſt“. Darin wurden die verſchiedenen „Gefühle“, die 
Liebe, die Hoffnung, ſogar die „Erfahrung“ ſteckbrieflich geſchildert. Ein ähnliches 
Monſtrum brachte 1845 Herr Joſef Geiger im Kärntnerthor-Theater zu Gehör. 
Es hieß: „Charakteriſtiſches Tongemälde im Sinfonienſtyl“. Erſter Satz: Kai⸗ 
jer Max auf der Martinswand u. ſ.f. Hierauf wurde eine von der neunjährigen 
Conſtanze Geiger componirte „Preghiera“ von der Artillerie-Muſikbande () 
aufgeführt. Frl. Conſtanze hat mit ihren vielen Talenten auch noch ſpäterhin 
das Wiener Publicum hartnäckig erfreut. Herr Geiger erfuhr ſehr milde Be⸗ 
handlung von Seiten der Kritik — er war Clavierlehrer am kaiſerlichen Hofe. 

Gänzlich unbeachtet blieben die Compoſitionsproben, welche in den dreißiger 
Jahren die einheimiſchen Tonſetzer Gottfried Salzmann (geb. 1797) und Joſef 
Panny (geb. 1794, + 1838) in ihren Akademien vorlegten. Glücklicher waren 
die Liedercomponiſten Proch, Hackel und Hölzl. Heinrich Proch, 1811 in 


1) Adalbert Gyrowetz, geb. 1763 in Budweis (Böhmen), wurde Secretär 
in dem durchaus muſikaliſchen Hauſe des Grafen Fünfkirchen, reiste mehrere Jahre 
in Italien, Frankreich und England und wurde 1804 Capellmeiſter am Wiener Hof— 
operntheater. Er hat an 30 Opern, 20 Ballete und eine Unzahl von Inſtrumental— 
compofitionen geſchrieben. Gyrowetz, der noch im hohen Alter zu ſeinem Verguügen 
täglich componirte, ſtarb in Wien am 22. März 1850, 87 Jahre alt. 
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Wien geboren, bildete ſich nach abſolvirten Rechtsſtudien zum tüchtigen Violin⸗ 
ſpieler, componirte in jedem Genre und dilettirte auch als Dichter und Schrift— 
ſteller!). Schon im Jahre 1836 beginnt die Reihe ſelbſtſtändiger Concerte 
Proch's, welche er als Hofcapellmitglied und ſpäter als Hoftheatercapellmeiſter 
durch ein Decennium mit ſchmeichelhaftem Erfolg fortſetzte. Dieſes Decennium 
— am 7. Febr. 1836 wurde das „Alpenhorn“ zum erſtenmal öffentlich geſun— 
gen — umſchließt auch vollſtändig die Zeit der Beliebtheit ſeiner Lieder. Proch 
trat in ſeinen Concerten in drei oder eigentlich vierfacher Eigenſchaft auf: als 
Dichter, als Componiſt, als Violinſpieler und ſchließlich als Pianiſt, nämlich 
beim Accompagnement der von ihm gedichteten und componirten — ſomit aus 
dem Regen in die Traufe gekommenen — Lieder. Die außerordentliche Popu- 
larität der letzteren iſt bekannt. Proch war einer der Erſten, welche ein obligates 
Violoncell oder Waldhorn als Liederbegleitung in Mode brachten. Mitunter 
combinirte er auch Cello und Horn oder ließ (wie in den „zwei Träumen“) zur 
Erzielung der wünſchenswerthen Sentimentalität gar zwei Violoncells ſtreichen. 
In ſeinen ſpäteren Concerten wirkte Proch nicht mehr als Violinſpieler mit; am 
26. December 1845 dürfte das letzte ſtattgefunden haben. Proch verſtand es, 
ſich zur rechten Zeit zurückzuziehen. Von ſeinen in ähnlichem Geiſt wirkenden 
und beliebten Rivalen iſt Anton Hackel (geb. 1799 in Wien, + daſelbſt 1846) 
raſch verſchollen. Er war k. k. Rechnungsbeamter und ſentimentaler Liedercom— 
poniſt; 1843 gab er ein eigenes Concert. Guſtav Hölzl, als Baßbuffo ein 
höchſt verdienſtvolles Mitglied des Hofoperntheaters, tauchte als Liedercomponiſt 
gegen die Mitte der vierziger Jahre auf und producivte ſeine theils heiteren, theils 
empfindſamen Bänkel in zahlreichen eigenen und fremden Concerten noch in den 
ſechziger Jahren. Ein äußerſt fruchtbarer, ſehr mäßig begabter Componiſt, dem 
es trotzdem nie an einem Verleger fehlte — er war nämlich beides in einer Por— 
ſon — war Carl Haslinger, der Sohn und Geſchäftsnachfolger des Muſik— 
händlers Tobias Haslinger. Carl Haslinger (geb. 1816, + 1869 in Wien), in 
jüngeren Jahren ein brillanter Clavierſpieler, brachte 1842 ſeine Compoſition 
der Schiller'ſchen „Glocke“ im großen Redoutenſaal zur Aufführung. Außer— 
dem pflegte er in den vierziger und fünfziger Jahren einige Privatſoireen („No— 
vitäten-Abende“) in jedem Winter zu geben, wobei der freundliche Hausherr in 
ſeiner Tripel-Eigenſchaft als Componiſt, Clavierſpieler und Muſikverleger ſich 
Dank erwarb. Von einheimiſchen Componiſten haben in dieſer Eigenſchaft noch 
Concerte veranſtaltet: Johann Rufinatſcha (1846), Frl. Nina Stollewerk 
(1848) und der Kritiker Dr. A. J. Becher (vergl. S. 322). Letzterer fand als 
Componiſt nicht die mindeſte Sympathie im Publicum, weder mit ſeinen (1846 


) Der „Sammler“ eredenzt häufig nicht blos Gedichte, ſondern auch „Apho— 
rismen“ von Prod. Z. B.: „Die Liebe iſt der ſchöuſte Traum in dieſem Leben; 
wenn nur das Erwachen nicht wäre!“ (Nr. 105 vom Jahre 1834.) 
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im Muſikvereinsſaal vorgeführten) Streichquartetten noch mit der „Sinfonie“ 
und „Violoncell-Fantaſie“, die er 1847 im großen Redoutenſaal aufführen ließ. 
Letzteres Concert war übrigens geſteckt voll, weil darin Jenny Lind (damals der 
ſtärkſte denkbare Magnet) eine Arie aus Haydn's Schöpfung fang ). 

Uebergehen wir von den zahlreichen einheimiſchen zu den wenigen fremden 
Componiſten, welche in Wien ihre Schöpfungen durch eigene Concerte bekannt 
machten, ſo ſtoßen wir zweimal (1842 und 1847) auf den ſchwediſchen Muſik— 
director Franz Berwald. Als Menſch anregend, geiſtreich, mit großer Neigung 
zur Bizarrerie, ermangelte Berwald als Tondichter empfindlich der ſchöpferiſchen 
Kraft und Fantaſie. In ſeinen trockenen Compoſitionen ſprechen nur diejenigen 
Partien an, welche ſchwediſche Nationalmelodien verwendeten, vollends wenn 
Jenny Lind ſelbſt fie fang, wie es in Berwald's Akademie vom 6. Jänner der 
Fall war. Ein Stuttgarter Componiſt, Auguſt Walter, erſchien ebenfalls 
zweimal (1843 und 1845) mit eigenen Orcheſter— Vocalcompoſitionen und miß— 
fiel beide Male gründlich. In beinahe heimlicher Weiſe (nämlich in Streicher's 
Clavierſalon) ſtellten ſich zwei namhafte norddeutſche Componiſten einem kleinen 
Theil des Wiener Publicums vor. Wilhelm Taubert aus Berlin producirte, 
von Jenny Lind unterſtützt, 1846 eine Reihe ſeiner kleinen Compoſitionen. Im 
Jahre 1844 veranſtaltete der geiſtvolle Balladencomponiſt Dr. Carl Löwe aus 
Stettin ein beſcheidenes „Privat-Concert“ in Streicher's Salon, wobei er eine 
Anzahl ſeiner beſten Geſänge ſelbſt vortrug. Concert und Concertgeber gingen 
ſpurlos vorüber; das einzige Reſultat war, daß Schmidt's Muſikzeitung 
(Nr. 91) ihrem lobenden Bericht ein Verzeichniß von Löwe's Compoſitionen 
beifügte und dadurch bewies, daß dieſer für Wien nicht exiſtirende bedeutende 
Tondichter doch überhaupt exiſtire. 

Wichtiger und pomphafter war das Erſcheinen zweier berühmter Compo⸗ 
niſten aus Paris: Felicien David und Hector Berlioz. Felicien David), ein 
echtes, aber auf engften Kreis beſchränktes, im eigentlichen Sinn bornirtes Talent, 


1) Ein Becher'ſches Quartett veranlaßte Grillparzer zu folgendem Epigramm 
von wahrhaft vernichtender Anſchaulichkeit: 
„Dein Quartett klang, als wenn Einer 
Mit der Axt gewicht'gen Schlägen, 
Und drei Weiber, welche ſägen, 
Eine Klafter Holz verkleiner!“ 


2) Felicien David, geb. 1819 in Cadenet (Vaucluſe), trat erſt mit 20 Jahren 
in das Pariſer Conſervatorium. Als die Gecte der St. Simoniſten, welcher D. an— 
gehörte, 1833 von der Regierung aufgelöst wurde, begab ſich eine Anzahl derſelben, 
worunter auch David, nach dem Orient, um die neue Lehre zu verbreiten. Nach drei 
Jahren kehrte D. aus Egypten nach Paris zurück, wo er die im Orient empfangenen 
muſikaliſchen Auregungen und Volksmelodien verwerthete und im December 1844 
die „Wüſte“ aufführte. D. lebt in Paris. 
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hat fein ganzes muſikaliſches Vermögen in dem einen Werk „Die Wüſte“ ausge— 
geben. Nachdem dieſe „Sinfonie-Ode“ in Paris ungemein Aufſehen gemacht, 
reiste er damit im Ausland herum. Da vid kam im December 1845 nach Wien 
und führte einigemal im Theater an der Wien und im Kärntnerthor-Theater ſeine 
„Wüſte“ auf, deren fremdartiger Reiz anfangs ungemein ſeſſelte, ſich aber bei 
den folgenden Wiederholungen raſch abſtumpfte. Die übrigen bedenklich ſchwachen 
Compoſitionen David's (Es dur-Sinfonie, Vocalchöre, Romanzen) ließen gänz— 
lich kalt und wurden von dem urtheilsfähigen Theil der Kritik übel mitgenommen. 
Jedenfalls hatten die erſten Aufführungen der „Wüſte“ Senſation gemacht und 
dem Componiſten viele Ovationen in Wien verſchafft. Bedeutender war das 
Aufſehen, das Berlioz!) machte. Er kam im November 1845, gab vier Con⸗ 
certe im Theater an der Wien, denen ein fünftes und ſechstes (Jänner 1846) 
im großen Redoutenſaal folgte. Die von Berlioz vorgeführten Orcheſtercompo— 
ſitionen waren die Sinfonie fantastique, die Harold-Sinfonie, Liebesſcene und 
Fee Mab aus „Romeo“, zweimal „Romeo und Julie“ vollſtändig, die Ouver— 
turen zu „Lear“, „Carnaval romain“ und die Sologeſänge „Le jeune pätre 
breton“, „Bolero“ (Frl. Treffz) und „Le chasseur danois“ (Staudigl). 
In Berlioz lernte das Wiener Publicum den iſolirten Gipfelpunkt einer moder— 
nen muſikaliſchen Romantik kennen, von deren Exiſtenz es keine Ahnung gehabt. 
In dem muſikaliſch gebildeten Theil der Hörerſchaft, wie in der Journaliſtik gab 
es in der Beurtheilung und Schätzung dieſes Componiſten ſchroffſten Zwieſpalt, 
der größte Theil der Kritik lautete ablehnend, verdammend. Das große Publi— 
cum jedoch fühlte ſich entſchieden angezogen; Berlioz ſah den Coneertſaal ſtets 
gefüllt und konnte mit dem Applaus, wie mit dem materiellen Ertrag vollkommen 
zufrieden ſein. Es unterliegt keinem Zweifel, daß hauptſächlich das ganz Fremd— 
artige, Abſonderliche dieſer Compoſitionen und deren unerhörte Inſtrumental— 
effecte es waren, was die Wiener ſo ſehr feſſelte und blendete. An den Erfolgen 
Berlioz' wie David's hatte die Neugierde einen großen Antheil. Man beſtaunte 
und beſprach die ſeltenen, „von weit her“ gekommenen Vögel — nachdem ſie fort— 
gezogen waren, vergaß man ſie. Daß Berlioz einen tieferen, anhaltenderen Ein— 
druck nicht zurückgelaſſen, geſchweige ein Bedürfniß nach ſeiner Muſik, erhellt aus 
der totalen Vergeſſenheit, in welche mit dem Moment von Berlioz' Abreiſe ſeine 
Compoſitionen verfielen. Nur der „römiſche Carneval“ wurde einigemal im 


) Hector Berlioz, geb. 1803 in Cöte-Saint-Andrs (Departement St. Iſere), 
führte ſeine erſten Orcheſtercompoſitionen 1828 in Paris auf. Im Jahre 1843 be- 
reiste er als Concertgeber Norddeutſchland, zwei Jahre ſpäter Wien, Prag und Peft. 
— Nach Wien kam er noch einmal im December 1866, um ſeine dramatiſche Legende 
„Fauſt's Verdammung“ in dem Geſellſchafts-Concert perſönlich zu dirigiren. B. lebte 
in Paris als ſtändiger Seeretär der Akademie der Wiſſenſchaften und Bibliothekar 
des Conſervatoriums bis zu ſeinem am 9. März 1869 erfolgten Tode. 
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Jahre 1846 von Joh. Strauß in deſſen Garten-Concerten geſpielt — es iſt 
auch charakteriſtiſch, daß gerade dieſes äußerlich glänzendſte, aber innerlich kühlſte, 
ſeelenloſeſte Stück von Berlioz weitaus den größten Beifall gefunden hatte. 
Es währte 10 Jahre, bis Eckert und nach ihm Deſſoff und Herbeck 
einzelne Compoſitionen von Berlioz wieder der unverdienten Vergeſſenheit 
entriſſen 4), 

Die Zahl der Wohlthätigkeitsakademien war in der Periode 1830 
bis 1848 überaus groß. Vom künſtleriſchen Standpunkt iſt über dieſe Art 
drückender Beſteuerung des Publicums und der Künſtler kaum etwas zu ſagen. 
Die Programme blieben bunt, lang und virtuoſenreich wie zuvor — das entſprach 
dem muſikaliſchen Geſchmack jener Tage vollkommen. Die vorzüglichſte An⸗ 
ziehungskraft ging von den mitwirkenden Opernſängern und Sängerinnen aus, 
die auch ſtark im Wohlthätigkeitsathem gehalten wurden. In einer Akademie von 
1831 ſang zum erſtenmal Frl. Jenny Lutzer, die ſpäter gefeierte Primadonna. 
Den trefflichen Bariton Pöck vom Joſefſtädter Theater begegnen wir anfangs 
der dreißiger Jahre häufig auf den Concertprogrammen. 1838 traten Erl und 
die Haſſelt zum erſtenmal auf; gleich ihren trefflichen Collegen am Kärntner⸗ 
thor⸗Theater, Staudigl, Wild, Schober, Lutzer, wirkten fie häufig in Con- 
certen mit. Gegen die Mitte der vierziger Jahre tauchten die Sängerinnen 
Wildauer, Thereſe Schwarz, Betty Bury und der Tenoriſt de Marchion 
auf, ihre Liedervorträge gehörten zu beſonders häufigen und beliebten in den ver— 
ſchiedenen Concerten. 

Aus der Unzahl von Akademien heben wir einige Schubert-Concerte 
hervor, obwohl ſie wenig Aufſehen machten. Ferdinand Schubert? ſorgte in 
den dreißiger und vierziger Jahren ſo ziemlich iſolirt für das Andenken ſeines ver⸗ 


1) Der Ruhm, zuerſt mit entſchiedeuner Wärme und Sachkenntniß auf Ber⸗ 
lioz hingewieſen zu haben, gebührt in Oeſterreich A. W. Ambros in Prag, der in 
Nr. 120 der Wiener Muſikzeitung von 1845 (alfo noch vor dem perſönlichen Wuftre- 
ten Berlioz') eine ausführliche Würdigung der „Lear-Ouverture“ brachte. Als Ber— 
lioz in Wien concertirte, beuahm ſich die Wiener Kritik ungemein unſicher, verlegen 
und zurückhaltend. Nach Berlioz' dritter Akademie (im November 1845) hatte die 
Wiener Muſikzeitung noch kein Votum über dieſe außerordentliche Erſcheinung abge⸗ 
geben; erſt am 2. December brachte dies Blatt eine eingehende und zwar ſehr enthu- 
ſiaſtiſche Charakteriſtik Berlioz' aus der Feder Dr. Becher's. Mit einem langen, 
begeiſterten Artikel über Berlioz („H. Berlioz in Prag“ in der Zeitſchrift „Oſt und 
Weſt“ vom 22. und 24. Jänner 1846) machte auch der Verfaſſer dieſes Buchs ſein 
erſtes ſchriftſtelleriſches Debüt. Wenn er in ſpäteren Jahren kühler und ſtrenger über 
Berlioz dachte, ſo durfte er ſich zum Trofte wenigſtens ſagen, daß es Rob. Schu⸗ 
mann, dem erſten und glühendſten Kämpen für Berlioz, genau ebenſo ergangen iſt. 


2) Ferdinand Schubert, geb. in Wien 1794, ſtand von ſeinen Geſchwiſtern 
dem um drei Jahre jüngeren Bruder Frauz im Leben am nächſten und hat ihm auch 
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ewigten Bruders Franz Schubert. Er gab (meiſt zum Vortheil dürftiger Schul⸗ 
lehrerwitwen) mehrere Akademien, deren Programm gänzlich oder zum größten 
Theil aus Compoſitionen von Franz Schubert beſtand. In einem ſolchen Con- 
cert (1838) kamen zum erſtenmal Stücke aus der Oper „Fierabras“ zur Auf⸗ 
führung. Ferdinand Schubert dirigirte, Staudigl ſang, Sofie Schröder 
declamirte. Ein zweites von Ferdinand Schubert veranſtaltetes Concert (1841) 
enthielt das deutſche „Stabat mater“ von Franz Schubert. Auch der Componiſt 
und Muſikſchulinhaber Michael Leitermayer gab 1835 eine „Akademie, dem 
Andenken ſeines Jugendfreundes Fr. Schubert geweiht“. Das Programm 
beſtand nur aus Schubert'ſcher Muſik; Ferdinand Schubert dirigirte. Derſelbe 
M. Leitermayer veranſtaltete in den dreißiger Jahren häufig Akademien im 
„Apolloſaal“ (Schottenfeld); Orcheſter und Chor beſtand meiſt aus Dilettanten 
und Vereinsmitgliedern. — Auch das „Andenken ſeines verblichenen Freundes 
Ignaz v. Seyfried“ ehrte Leitermayer durch eine eigene Akademie. 

Für die „Ueberſchwemmten in Peſth und Ofen“ fanden 1838 viele Aka—⸗ 
demien ſtatt; an einigen betheiligten ſich auch mitwirkende Dilettanten aus der 
hohen Ariſtokratie. Der alte Gyrowetz dirigirte eine ſolche „Ueberſchwemmungs— 
Akademie“ im Univerſitätsſaal, zu welcher Lenau einen Prolog gedichtet hatte, 
den L. Löwe vortrug. Im J. 1833 gab der „Kirchenmuſikverein zu 
St. Anna (gegründet 1827 unter dem Protectorat des Fürſten Ferdinand Lob— 
kowitz) eine Wohlthätigkeitsakademie im großen Redoutenſaal, wobei Bee— 
thovens 9te Sinfonie — unter J. v. Seyfried's Direction — zur gutgemeinten 
Aufführung kam. Aus der Zahl der „Akademien“ von 1840 —48 erwähnen 
wir folgende: die letzte Akademie für die „juridiſchen Witwen“ im Univerjitits- 
ſaal (20. April 1840); die darin aufgeführte „Nächtliche Heerſchau“ von E. A. 
Titl wurde in den nächſten Jahren häufig wiederholt. Am 31. Mai 1842 ge— 
noß Wien die erſte Aufführung von Roſſini's „Stabat mater“. Es wurde 
unter Donizetti's Leitung von Sängern der italieniſchen Oper im großen Re— 
doutenſaal zu wohlthätigem Zweck gegeben. Am 17. April 1843 feierte man 
das Ordensjubiläum des Erzherzogs Karl mit einem Feftconcert im großen 
Redoutenſaal, wobei vorzüglich Compoſitionen des perſönlich anweſenden Ton— 
ſetzers Sigmund Ritter von Neukomm zur Aufführung kamen !). Die „Geſell— 


die Augen zugedrückt. Ferdinand Sch. wurde 1824 Lehrer an der Normalhauptſchule 
zu St. Anna und 1851 Director derſelben. Er ſtarb 1859 in Wien. 

) Sigismund Neukomm, geb. 1778 in Salzburg, anfangs Schüler von Mi— 
chael Haydn, kam 1798 nach Wien, wo Joſef Haydn für ſeine höhere Ausbildung 
ſorgte. Von 1806—1809 lebte N. in Rußland und Schweden, dann ging er nach 
Paris, wo er als Piauiſt bei dem allmächtigen Fürſten Talleyrand an Duſſeks Stelle 
trat. Mit Talleyrand kam Neukomm 1814 auch nach Wien zum Congreß und führte 
ein zur Erinnerung an Ludwig XVI. componirtes Requiem in Gegenwart aller 
Potentaten in der Stefanskirche auf. Talleyrand verſchaffte ihm Orden und den 
Adel. 1841 ging N. als Muſikdirector Don Pedro's nach Braſilien, kehrte aber 
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ſchaft der adeligen Damen“ gab nach vielen Jahren wieder ein Concert im großen 
Redoutenſaal (1845); ſeither haben wir kein muſikaliſches Lebenszeichen von ihr 
erhalten. Ganz unbeſchränkt herrſchte das „ewig Weibliche“ in einer Wohlthätig— 
keitsakademie am 6. April 1845, welche unter der Leitung von Mad. Haſſelt 
ausſchließlich aus Damen-Productionen zuſammengeſetzt war. 

Vollſtändigkeitshalber ſei erwähnt, daß im Muſikvereinsſaal im J. 1841 
die Shakeſpear-Vorleſungen des trefflichen Holtei ſtattfanden, dann im J. 1844 
die Productionen des Improviſators Dr. O. L. B. Wolff aus Jena und des 
oberöſterreichiſchen Dialectdichters Franz Stelzhammer. 

Was die in der Periode von 1831 — 1848 benützten Concertloca— 
litäten betrifft, ſo übte der neue Muſikvereinsſaal „unter den Tuchlauben“ 
eine überwiegende Herrſchaft. Der große Redoutenſaal war nur für große 
Orcheſter-Concerte praktiſch, der kleine kam für Concerte alsbald gänzlich außer 
Gebrauch. Der Univerſitätsſaal öffnete ſich noch ein- höchſtens zweimal des 
Jahres Wohlthätigkeits-Concerten, namentlich für die „Juriſten-Witwen“; mit 
dem Jahre 1840 brach er ſein ohnehin ſehr loſe gewordenes Verhältniß mit der 
Tonkunſt definitiv ab. Im „landſtändiſchen Saal“ ſetzten ſich noch durch 
einige Jahre die Spirituel-Concerte fort, bis auch dieſe im J. 1832 (dann end- 
gültig 1838) ihre Zuflucht zum neuen Muſikvereinsſaal nahmen. Die kleineren 
ehemals beliebten Concertlocalitäten („Mehlgrube“, „Müller'ſches Gebäude“, 
„römiſcher Kaiſer“) waren ſchon im Jahre 1830 ſo gut wie verſchollen; noch 
einmal, in viel ſpäterer Zeit, feierte der ſeither renovirte Saal zum „römiſchen 
Kaiſer (auf der Freiung) eine kurze muſikaliſche Auferſtehung: als Frau Clara 
Schumann (1859) eine Serie von Privat-Concerten daſelbſt gab. Neben dem 
Muſikvereinsſaal blieb den Virtuoſen ihr älteſtes Aſyl noch lange Zeit offen und 
wurde in den dreißiger Jahren fleißig benutzt: die beiden Hoftheater. Im 
Burgtheater hörte die Sitte, ſich in den Zwiſchenacten des Schauſpiels zu 
produciren, früher auf, im Hofoperntheater ſind in den dreißiger Jahren 
Virtuoſen⸗Concerte als Zugaben zu Ballets noch ſehr häufig; wir finden noch 
im J. 1838 Clara Wieck, im J. 1839 Bériot im Hofoperntheater zwiſchen 
den Acten einer gewöhnlichen Theatervorſtellung concertiren. Mit den Produce 
tionen der Geſchwiſter Neruda und der Schweſtern Dulcken im J. 1850 haben 
Zwiſchenact⸗Productionen in den Hoftheatern wohl gänzlich aufgehört: ſie 
würden uns heutzutage weder mit der Würde des Künſtlers noch des Theaters 
recht harmonirend erſcheinen. In den Provincialhauptſtädten hat ſich die Sitte 
ſolcher Zwiſchenact-Concerte noch bis heute erhalten, in den zwanziger und drei— 
ßiger Jahren bildeten ſie ſogar die Regel, was ſich aus dem Mangel geeigneter 
nach 4 Jahren zu Talleyrand nach Paris zurück, von wo er verſchiedene große 
Reiſen unternahm. 1842 dirigirte er das Feft-Concert zur Feier der Enthüllung des 
Mozartdenkmals in Salzburg. N. ſtarb 1858 in Paris, im Alter von 80 Jahren. 


362 Concertlocalitäten. 


Concertſäle, aus der geringeren Maſſe des Publicums und aus der ungetheilten 
Anziehungskraft der Bühne erklärt. In Wien haben auch bis in unſere Zeit die 
Vorſtadtbühnen nicht ganz aufgehört ſich Virtuoſen darzubieten, wenngleich weit 
ſeltener als in früherer Zeit, wo vor allen das Wiedner Theater in ſeiner halb 
muſikaliſchen Stellung, mitunter auch das Joſefſtädter und Leopoldſtädter Theater 
häufig der Schauplatz von Virtuoſenproductionen waren. Kleinere Concerte von 
halb privatem Charakter finden wir um die Mitte der vierziger Jahre in den 
Salons der Claviermacher Streicher und Böſendorfer. Die Benützung 
dieſer Privatſalons nahm in den folgenden 20 Jahren ungemein zu. In den 
größeren Concertſälen gab es zweierlei Plätze: Parterre und Gallerie. Die Er— 
findung des „Cercle“, als des vornehmſten und theuerſten Platzes, auf dem 
Podium ſelbſt, gehört der neueſten Zeit an. Factiſch ſtammt ſie von Lißt's Con⸗ 
certen im Muſikvereinsſaal her. Da Lißt ohne Orcheſter ſpielte, kam man auf 
die zweckmäßige Idee, das ganze ſonſt dem Orcheſter gewidmete Podium dem an— 
drängenden Publicum einzuräumen, für deſſen Lißt-Enthuſiasmus Parterre und 
Gallerie des Muſikvereinsſaales niemals ausreichten. Da umgaben denn die 
ſchönen und eleganten Damen in üppigem Kranz ringsum das Clavier des ge— 
feierten Künſtlers, der eine ſolche Umgebung jederzeit zu ſchätzen wußte. Trotzdem 
war der „Cercle“ damals noch ein factiſcher Behelf, keine de jure beſtehende 
dritte und theuerſte Kategorie der Concertplätze. Als „nobler“ Platz par excel- 
lence galt (auch bei Lißt's Concerten im J. 1846) die Hauptgallerie gegen— 
über dem Podium. Dieſer unbequeme und mühſam auf einer engen Wendeltreppe 
zu erklimmende Platz war der eleganteſte und theuerſte: unbegreiflicherweiſe, möchte 
man beiſetzen. Die Einrichtung war offenbar vom großen Redoutenſaal her— 
genommen, deſſen ſtattliche und auf lichter breiter Treppe leicht erſtiegene Gal— 
lerie dieſen alten, nie angezweifelten Vorrang allerdings eher verdiente. Gegen 
Ende der vierziger Jahre wurden im großen Redoutenſaal die Gallerieſitze 
den Parterreſitzen in Preis und Anſehen gleichgeſtellt, im Muſikvereinsſaal 
erfuhren fie aber die verdiente Unterordnung unter der Würde des Cereles und 
des Parterres. Auf den Concertzetteln figurirt die Bezeichnung „Cerele“ meines 
Wiſſens erſt bei Hellmesberger's Quartettfoiréen im November 1849. 

Durch Lißt kamen auch die Nachteoncerte in Wien auf, welche nach 
dem Theater um ½10 Uhr begannen. Die Noth hatte dies Auskunftsmittel 
geſchaffen, mit ihr hielt die Mode es eine zeitlang aufrecht. Es war nämlich bis 
zum J. 1848 ein Privilegium der Theater, daß zur Theaterzeit keine andere 
öffentliche Production ſtattfinden durfte. Die gewöhnliche Concertzeit war die 
Mittagsſtunde, damit reichte man bei dem Mangel an Coneertſälen während der 
Virtuoſenüberfluthung 1836 — 1846 nicht aus. 

Die „Nacht-Concerte“ widerſtrebten zu ſehr der bürgerlichen Lebensord— 
nung der Wiener, als daß ſie jemals hätten beliebt werden können. Die Jour— 
nale wurden nicht müde, darüber zu klagen. Nur bei großer Anziehungskraft 
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eines Virtuoſen füllte ſich der Muſikvereinsſaal auch nach dem Theater, Concert: 
geber zweiten Ranges haben regelmäßig das Wagſtück gebüßt, gleichfalls als 
„Könige der Nacht“ auftreten zu wollen. Außer Lißt haben noch Servais, Drey— 
ſchock, Leop. v. Meyer, Madame Eichthal u. A. ausnahmsweiſe zur Nachtſtunde 
concertirt. Mit dem Jahr 1848 hörte dies Experiment vollſtändig auf. Im An— 
fang der dreißiger Jahre betrug der Concertpreis eines Sitzes im Muſikvereins— 
ſaal in der Regel 2 fl. C. M.; ſeit Lißt und Thalberg ſtieg er auf drei Gul— 
den. Zu ihrem Schaden glaubten auch minder berühmte Virtuoſen es ihrer Ehre 
ſchuldig, nicht unter dieſen Preis herabzugehen, obwohl die Journale es an offenen 
und Seitenhieben auf die „Dreigulden-Concerte“ nicht fehlen ließen. Den Bei— 
ſatz: „Sämmtliche Sperrſitze vergriffen“ glauben wir zum erſtenmal auf 
Thalbergs Coneertzetteln von 1838 bemerkt zu haben. a 

In den dreißiger Jahren waren die Claviere von Conrad Graf und Carl 
Stein die beliebteſten und in Concerten am häufigſten verwendet. Thalberg 
ſpielte noch im J. 1835 auf Graf'ſchen Inſtrumenten. In den vierziger Jahren 
finden wir als Claviermacher Ignaz Böſendorfer und J. B. Streicher en 
vogue, letzterer brachte nach dem Tode ſeines Vaters Andreas Streicher (1833) 
die altberühmte Firma in neuen Flor. Lißt und Thalberg ſpielten in den vier⸗ 
ziger Jahren abwechſelnd Pianos von Streicher und Böſendorfer; Dreyſchock 
und Clara Wieck ausſchließlich Streich er'ſche. Um das J. 1847 begann die 
Clavierfabrik von Ed. Seuffert in Ruf zu kommen; nach Seuffert's Tod hat 
bekanntlich ihr gegenwärtiger Beſitzer Friedrich Ehrbar ſie zu hoher künſtle⸗ 
riſcher Vollendung und zu europäiſchem Ruf gehoben. 


Fünfles Capilel. 


Charakter der vormärzlichen Concertepoche. 


Der Zuſtand des öffentlichen Muſiklebens gegen den Ausgaug der drei— 
ßiger Jahre bietet ein belebtes, aber kleinliches Bild. Es trägt den Stempel des 
Ueppigen, oberflächlich Amüſirenden, den Charakter eines zwiſchen fader Senti— 
mentalität und flimmerndem Witz ſich ſchaukelnden Sinnenlebens. Der entſpre— 
chende muſikaliſche Aufputz einer Periode geiſtiger Unthätigkeit und größter poli- 
tiſcher Verkommenheit in Oeſterreich! Von allen großen geiſtigen Intereſſen 
abgeſperrt, warf ſich das Wiener Publicum auf den Cultus der kleinlichen, auf 
das ſchlechtweg Zerſtreuende und Unterhaltende in der Kunſt. Die Theater flo— 
rirten nicht nur, ſie bildeten den Hauptgegenſtand der Converſation, die wichtigſte 
Rubrik der Journale. In Ermangelung politiſcher Organe und politiſcher Inter— 
eſſen las man mit Hingebung und wunderlicher Wichtigkeit die „Theaterzeitung“, 
den „Humoriſt“, den „Sammler“ u. ſ. w. Auf muſikaliſchem Gebiete herrſchte 
die italieniſche Oper, das Virtuoſenthum und der Walzer. Strauß und Lan— 
ner ſtanden auf dem Höhepunkt ihrer Beliebtheit. Fern fei es von mir, das echte 
und glänzende Talent dieſer beiden Männer zu unterſchätzen, welche in ihrer 
Anſpruchsloſigkeit doch die in ſich vollendetſten, originellſten und hinreißendſten 
Erſcheinungen des Wiener Muſiklebens jener Epoche bilden. Um Strauß und 
Lanner darf jede Nation Oeſterreich beneiden. Sie haben die Walzerform mit 
einem ungeahnten muſikaliſchen Reiz und wahrhaft poetiſchen Leben erfüllt. Sie 
intereſſirten den Muſiker und beglückten das Volk. Allein von dem begeiſterten 
Taumel, in welchen ſie Wien verſetzten, kann man ſich kaum noch eine richtige 
Vorſtellung bilden. „Sperl“ und „Volksgarten“ waren an Strauß- und Lanner— 
tagen factiſch die beliebteſten und beſuchteſten „Concertlocalitäten“. An Novitäten 
fehlte es nie; im Jahre 1839 hatten Strauß und Lanner jeder bereits über 100 
„Werke“ veröffentlicht. Ueber jede neue Walzerpartie geriethen die Journale in 
Entzücken, es erſchienen zahlloſe Artikel über Strauß und Lanner, ſchwärmeriſch, 
humoriſtiſch, pathetiſch und jedenfalls länger, als man ſie Beethoven und Mozart 
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widmete. Daß dieſer ſüß betäubende Dreivierteltact, der ſich aller Köpfe und 
Füße bemächtigt hatte, nothwendig die große, ernſte Muſik in den Hintergrund 
drängte und die Zuhörer zu einer geiſtigen Anſtrengung immer unfähiger machte, 
begreift ſich. Zur ſelben Zeit herrſchten wie geheim verbündete Mächte M. G. 
Saphir und Heinrich Proch. — Saphir hatte ſich durch ſeinen, mit voll— 
endeter Charakterloſigkeit gepaarten blendenden Witz zum oberſten Beherrſcher 
der Wiener Journaliſtik und zum Lieblingsgötzen des Wiener Publicums hinauf— 
geſchwungen. In Saphir's Witzen lebte und webte man, Saphir war geſchmei— 
chelt und gefürchtet wie kein Zweiter. Die Souveränetät des Witzes, der Späße 
und Wortverdrehungen beherrſchte auch ſeine Kritik und corrumpirte die der übri— 
gen Leute in Wien. Von Muſik verſtand Saphir gar nichts, dennoch ſchrieb er 
oft und gern darüber, wenn es ſich darum handelte, einen ihm angenehmen Vir— 
tuofen in den Himmel zu erheben oder einen mißliebigen in den Koth zu treten. 
Mochte er in dem einen und dem andern Fall noch ſo ſehr Unrecht haben, die 
Phalanx der Lacher war auf ſeiner Seite und das Glück eines Concertgebers mit— 
telſt einiger witziger Einfälle gemacht oder vernichtet. Der „Humoriſt“ (ein 
ſchlecht redigirtes und abgeſehen von Saphir's eigenen Aufſätzen ganz gehaltloſes 
Blatt) übte ſeinen verderblichen Einfluß auf die Wiener Geſellſchaft durch volle 
21 Jahre. In directen Rapport mit dem Publicum ſtellte ſich Saphir durch die 
großen „Akademien“, deren er (etwa von 1834 bis 1847) jährlich zwei bis drei 
veranſtaltete. Dieſe Akademien, deren Locale Anfangs das Joſefſtädter, einige male 
das Wiedner, zuletzt das Hofoperntheater war, bildeten eine Chreſtomathie alles 
Künſtlerthums, das ſich eben in Wien befand. Die berühmteſten Virtuoſen und 
Sänger, die gefeiertſten Künſtler des Burgtheaters und der Oper wirkten in 
Saphir's Akademien mit; denn wer von ihnen wäre ſo thöricht geweſen, durch 
eine Ablehnung ſich dem Zorne Saphir's auszuſetzen oder die Ausſicht auf ein 
witziges Lob zu verſcherzen? Saphir's Akademien waren die beſuchteſten und 
beliebteſten, die es in Wien gab; man drängte ſich ſtundenlang zuvor um die 
theuern Plätze. Und ſo wie das Publicum ſchwelgte in Saphir's antitheſen— 
reichen empfindſamen Gedichten und unerſättlichen Wortſpielen, fo wetteiferte die 
Journaliſtik in wahrhaft byzantiniſcher Vergötterung dieſer Akademien ). 

Der corroſive Einfluß des Saphir'ſchen Witzes fand eine merkwürdige 
Ergänzung und Verſtärkung in Prochs muſikaliſcher Sentimentalität. Letzterer 
wurde in ſeiner beſcheideneren und honneteren, aber in ihren Folgen ebenfalls 


) Bäuerle's Theaterzeitung, welche im Gegenſatz zu der leidenſchaftlichen, 
immer parteiiſchen Kritik des „Humoriſten“ das menſchenfreundliche und bequeme 
Princip: „Gleiche Lobhudelung für Alle“ befolgte, war im Preiſe Saphir's uner⸗ 
ſchöpflich. An Saphir's 50. Geburtstag (8. Februar 1844) brachte ſie an der Spitze 
des Blattes ein langes Feſtgedicht, das mit den Worten begann: 

„An eines echten Dichters Jubeltage, 
Der ſtets des Schönen Baunerträger war“ u. ſ. f. 
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bedenklichen Thätigkeit als Liedercomponiſt von den Wienern bis zum Schwindel 
gehegt und gehätſchelt. Saphir hat durch ſein charakterloſes Geiſtreichſein, Proch 
durch ſeine geiſtloſe Empfindelei auf den Geſchmack des Wieners die verderblichſte 
Wirkung geübt. Manchmal wirkten fie auch direct zuſammen. Saphir's affec- 
tirtes „Lied vom Frauenherzen“ (von Frau Rettich in zahlloſen Akademien 
declamirt) wurde mit melodramatiſcher Begleitung von Proch für Physhar— 
monika, Cello, Horn und Harfe () geſprochen, um die Rührung zu verdop— 
peln. Auch viele der damals vergötterten „Wilden Roſen“ Saphir's wurden 
von Brod) componirt. „Heinrich Prod als Liedercomponiſt“ iſt ein lan— 
ger Artikel im Sammler vom Jahre 1836 (Nr. 64) überſchrieben, worin der 
kürzlich Aufgetauchte als „würdiger Nachfolger Schubert's“ gefeiert wird. 
In Wahrheit waren ſeine Lieder melodiös, von Dilettanten leicht ausführbar und 
ſehr dankbar für den Sänger — Vorzüge, die ihre Popularität erklären; denn 
ohne jeden reellen Grund iſt eine ſolche Popularität unmöglich. Die muſikaliſche 
Eigenart dieſer Lieder beſtand in einer gewiſſen Verſchmelzung italieniſcher (oft 
direct an Bellini mahnender) Melodie mit öſterreichiſcher „Gemüthlichkeit“. 
Die Verbindung wurde zunächſt durch den Text der Lieder hergeſtellt, welche 
großentheils Proch ſelbſt dichtete. Eine charakterloſe ſchwammige Sentimentalität 
mit Clauren'ſcher Lüſternheit getränkt. Dieſe gefälſchte und gefallſüchtige Em— 
pfindung brachte das Wiener Publicum um den richtigen Sinn für die echte und 
männliche Empfindung des Schubert'ſchen Liedes. Schubert verſchwindet bei— 
nahe neben Proch auf den Concertprogrammen jener Periode, von Mendelsſohn, 
Löwe oder Schumann gar nicht zu reden. Da Proch unendlich leicht und viel 
ſchrieb, ſo war ſeine Productivität auch dem ärgſten Heißhunger ſeiner Verehrer 
gewachſen. Wir finden in den Jahren 1835 bis 1846 wenige Concerte, worin 
nicht irgend ein Lied von Proc) figurirt hätte; noch mehr als in den Coneertſälen 
wurden ſie in tiefer liegenden Dilettantenkreiſen geſungen. Waren Saphir und 
Proch in ihrem Genre auch die Erſten, ſo blieben ſie doch nicht die Einzigen. 
Um jeden gruppirte ſich ein Kreis von gleichgeſtimmten Nachahmern und Rivalen. 
Akademien à la Saphir gab der Witzmacher F. Wieſt, der als Kritiker der 
„Theaterzeitung“ es auch bald dahin brachte, daß namhafte einheimiſche und 
fremde Künſtler ihn unterſtützten, d. h. neun Zehntheile der ganzen „Akademie“ 
leiſteten. Als Schlußnummer war (ganz wie bei Saphir) die „humoriſtiſche Vor— 
leſung“ aufgeſpart, in welcher Wieſt ſeine erniedrigende Specialität, die Rede— 
weiſe aller beliebten Schauſpieler zu copiren, producirte. Der Humoriſt wurde 
zum Affen !). Während Wieſt in ſeinen „humoriſtiſchen Vorleſungen“ das 


) Eine in der Theaterzeitung beſonders gerühmte humoriſtiſche Vorleſung von 
Wieſt (1844) führte den Titel: „Ueber die natürliche Magie des Magens, des Ge— 
hirns und der Kehle, — mit Stimmennachahmungen der Schauſpieler Raimund, 


Korutheuer, Wilhelmi, Holtei, Coſtenoble, Tomaſelli, Wagner, Binder und Breiting“! — 
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poſſenreißeriſche Element einſeitig ausbildete, warf ſich der Baron Anton von 
Klesheim auf das „gemüthliche“ und declamirte im oberöſterreichiſchen Dialect 
Gedichte wie: „'s Engerl“, „'s Mailüfterl“, „'s Winterſtübl“, von deren ver— 
logener Treuherzigkeit ſich die Leute unendlich rühren ließen. Wieſt erhielt ſich 
lange neben Saphir — er gab im J. 1844 allein vier Akademien! — Kles— 
heim überdauerte ihn noch. Neben dem ſentimentalen Gewitzel der humoriſtiſchen 
Vorleſer florirte die ſentimentale Liedlerei von Brod), Hackel, Adolf Müller, 
Randhartinger und andern mehr oder minder Stylverwandten. Etwas ſpäter 
ſchloſſen ſich Ferd. Füchs, Guſtav Barth, Anton Storch und Guſtav Hölzl 
an. Letzterer, der auch vielfach als „zweiter Schubert“ becomplimentirt wurde, 
war in den vierziger Jahren ſo ziemlich der beſchäftigteſte Liederſänger in Con— 
certen und dadurch in der Lage, die banalen Erzeugniſſe ſeiner „Gemüthlichkeit“ 
fortwährend ſelbſt zu Markte zu bringen. Noch im J. 1848 war es möglich, daß 
Hölzl (in Pariſh-Alvar's Concert) ein „Schnaderhüpfl“ von Baron Klesheim 
ſang und es repetiren mußte. Durch ſeine trefflichen Leiſtungen als Baßbuffo hat 
er jene lyriſche Conduite vielfach wieder gut gemacht. 

Die Sitte, in jedem Concert ein oder zwei Lieder zu bringen, brach ſich 
in Wien gegen die Mitte der dreißiger Jahre Bahn; nur die großen Orcheſter— 
Concerte (Spirituels, Geſellſchaft der Muſikfreunde) blieben der Arie treu, auch 
nachdem dieſe in den kleineren Concerten vom Liede verdrängt war. Dem deut— 
ſchen Lied war ſomit im Concertſaal ein breiter Raum erobert; die obengenannten, 
hinreichend fruchtbaren Wiener Componiſten nahmen ihn faſt allein für ſich in 
Beſchlag. Durch geiſtreiche, charakteriſtiſche Behandlung und gediegenere muſi— 
kaliſche Form thaten ſich unter den einheimiſchen Liedercomponiſten Deſſauer 
und Hoven hervor. Namentlich Joſef Deſſauer'!) ſchätzen wir als eine reich 
begabte, feine muſikaliſche Individualität. In ſeinen Liedern iſt ein Schatz von 
reizenden, warm empfundenen Melodien niedergelegt. Unter dem Namen J. Ho— 
ven ſchrieb Johann Ves que von Püttlingen?) außer mehreren mit Erfolg 
gegebenen Opern eine große Anzahl von Liedern, unter welchen namentlich die 
auf Heine'ſche Texte componirten fic) durch geiſtreiche Auffaſſung auszeichneten. 
Ueberblickt man die große Zahl der fruchtbaren Wiener Liedercomponiſten, welche 


1) Joſef Deſſauer, geb. 1798 in Prag, hatte auch mit mehreren Opern 
(„Ein Beſuch in St. Cyr“, „Lidwina“, „Paquita“, „Dominga“) Erfolg. Er lebt in Wien. 

2) Johann Vesque, Freiherr von Püttlingen, gegenwärtig Hofrath im kaiſ. 
Miniſterium des Aeußeren, iſt 1803 zu Opole in Polen geboren, kam aber mit ſeinen 
Eltern (belgiſchen Emigranten) im zarteſten Kindesalter nach Wien. Durch ſein mu⸗ 
ſikaliſches Talent als Sänger und Componiſt, durch ſeine Bildung und ſein geiſtreich 
anregendes Weſen wurde er eine der anziehendſten und hervorragendſten Perſönlich— 
keiten der Wiener Kunſtwelt in den vierziger Jahren und länger. Auch als Vice— 
präſident der Geſellſchaft der Muſikfreunde hat Vesque für die Hebung der Wiener 
Muſikzuſtände verdienſtlich gewirkt. 
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in dem Decennium 1835 bis 1845 ſich Beliebtheit zu erringen wußten, ſo muß 
man trotz der äſthetiſchen Bedenken gegen die Proch-Hackel-Hölzl'ſche Richtung 
zugeſtehen, daß ein Reichthum an melodiöſem Talent hier beiſammen war. 
Nur ſtand dieſer Reichthum leider im Dienſt der Flachheit und trivialen 
Empfindelei. 

Das Jahr 1848 bildet die Grenzſcheide zwiſchen dem alten und neuen 
Oeſterreich — nicht blos im politiſchen und ſocialen, auch im literariſchen und 
künſtleriſchen Leben. Vom Jahre 1848 dürfen wir den Umſchwung der muſika⸗ 
liſchen Verhältniſſe in Oeſterreich datiren. Die Reform trat nicht plötzlich ein, 
mehrere Jahre währte das Verſuchen, Kämpfen und Ringen — allein der innere 
Umſchwung der Geiſter, aus welchem dieſe Neugeſtaltung auch des muſikaliſchen 
Lebens fic) emporarbeitete, ſtammt aus dem Jahre, ſtammt vom Jahre Achtund— 
vierzig. 

Der Umſchwung hatte ſich naturgemäß vorbereitet, theils als allmälige 
Unzufriedenheit mit dem beſtehenden Muſikleben, theils als Ahnung und Verlan- 
gen von etwas Ernſterem und Höherem. Faſſen wir raſch die auffälligſten Ele— 
mente zuſammen. Daß auf die Herrſchaft des Virtuoſenthums Ueberſätti— 
gung folgen mußte, „wie die Thräne auf die Zwiebel“, liegt in der Natur der 
Sache. Das Publicum war nicht nur an den erſtaunlichen Leiſtungen äußerlicher 
Bravour, es war auch an ſeinem eigenen Enthuſiasmus ſatt und müde gewor— 
den. Der Taumel, in dem man ſich faſt ein Jahrzehent lang erhalten hatte, 
die Lißt-Thalberg-Milanollo-Willmers-Ernſt-Servais-Schwärmerei war nicht 
länger fortzuſetzen; man hatte ſich ausgegeben. Es iſt nicht zu vergeſſen, daß 
dieſe Heroen der Virtuoſität nicht ſo iſolirt daſtanden, wie wir ſie aufzählen, ſon— 
dern zahlloſe Nachahmer und kleinere Rivalen neben und hinter ſich hatten, die 
doch auch Beachtung verdienten. Die Zahl der Concerte war in den vierziger 
Jahren ſehr geſtiegen. In der Saiſon 1842—43 hörte Wien 120, von Octo— 
ber 1845 bis Mai 1846 ſogar 130 Concerte. Die meiſten waren Virtuoſen— 
concerte, dann Wohlthätigkeits-Akademien, in welchen gleichfalls die Virtuoſen 
die Hauptſache bildeten. Ein Aufſatz von F. Gernerth (in der Wiener Muſik— 
zeitung) über die eben abgelaufene Saiſon 1845—46 durfte bereits conſtatiren: 
„Das Virtuoſenthum eilt mit großen Schritten ſeinem Ende zu. Man ſucht 
wieder geiſtige Erhebung nach dem langen Phäakenſchmauſe. Die techniſche Rich— 
tung muß in ihre Schranken zurückgewieſen werden. Das Publicum — fagt 
jener Aufſatz an einer andern Stelle — ſchien ſeinen Thalberg ſchon vergeſſen 
zu haben; nichts iſt betrübender, als ſich mit einigen dreißig Jahren ſchon über— 
lebt zu haben. Der Referent bedauert, daß ſelbſt Männer wie Ernſt, Molique 
und Vieuxtemps diesmal „wenig materielle Vortheile“ fanden !). Die Virtuoſen— 


) Die „Witthauer'ſche Zeitſchrift“ ſchreibt im Jahre 1847: „Wahrhaft naiv 
find unſere Muſikreferenten; fie jammern bei jeder Gelegenheit über die Maſſe der 
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genüſſe hatten nebenbei auch den Säckel des Publicums ſtark in Anſpruch genom— 
men; Niemand wollte mehr andere als „Drei Gulden-Concerte“ geben. Der 
citirte Aufſatz polemiſirt deshalb auch gegen die „kindiſch erhöhten Preiſe“. Auch 
gegen die vielen Wohlthätigkeits-Concerte erhoben ſich endlich Stimmen. 
Aeſthetiſch ſtanden dieſe Sammelſurien von jeher in geringem Anſehen; nun 
wurde auch mit Recht dagegen eingewendet, daß das Publicum die Concerte der 
Virtuoſen nicht beſuche, weil es dieſe ja ſämmtlich in den Wohlthätigkeits-Con— 
certen zu hören bekomme. „Sollte es nicht,“ fragt die Wiener Muſikzeitung 
von 1846, „andere Mittel geben, ſolche Humanitätsanſtalten zu unterſtützen, 
ohne daß dem Einzelnen dadurch ein Schaden erwächſt, ein Schaden, der 
gerade jene am empfindlichſten trifft, welche den Act der Wohlthätigkeit aus— 
üben?“ 


Der an dem Virtuoſenthum überſättigte eruſtere Muſikfreund konnte ande— 
rerſeits an dem übrigen Muſikleben jener Epoche wenig Genuß und Erſatz finden. 
Das Unzureichende, Dilettantiſche der Geſellſchafts-Concerte und der „Spiri— 
tuels“ war längſt allen Blicken klar geworden; die glänzende, aber vorüber— 
gehende Erſcheinung von Otto Nicolai's „Philharmoniſchen Concerten“ hatte 
dies Dunkel durch den Gegenſatz noch fühlbarer gemacht. Die Tonkünſtler— 
Geſellſchaft war in ihren „Jahreszeiten“ und „Schöpfung“ völlig eingefroren. 
Von den neueren geiſtvollen Componiſten Deutſchlands nahm man keine Notiz: 
Schumann, Gade, Hiller, Sterndale-Benett, Carl Löwe, Rob. Franz und 
R. Wagner waren ſo gut wie unbekannte Namen. 


Die Abgeſchloſſenheit von Deutſchland, ja die mißtrauiſche Abneigung 
gegen daſſelbe zeigte ſich offen in unſeren muſikaliſchen Verhältniſſen. Men⸗ 
delsſohn hatte in Wien erſt ſpät Eingang gefunden; ſein „Paulus“ war früher 
in den kleinſten Städten Deutſchlands, er war früher in Amerika aufgeführt 
worden als in Wien, und als dies endlich geſchah, war man nicht allzu ſehr 
begeiſtert. Wenn der früher citirte Saiſonbericht der Wiener Muſikzeitung von 
1846 bemerkt, „daß ſich nun Mendelsſon auch allmälig in Wien einbürgert“, 
ſo beweiſt dies Zugeſtändniß, wie ſehr Wien noch im Rückſtande war !). 


Concerte, die ſie verſchlingen müſſen, und doch wird jedes Concert bis zum Ekel an- 
gekündigt und bis zum Ueberdruß beſprochen. Bei der ſo überhand nehmenden Muſi⸗ 
zirmanie, bei der geſteigerten Einbildung der Einzelnen, zufolge welcher ſich oft die 
mittelmäßigſten Künſtler dünken, bei dem Umſtande, daß es Manchem trotzdem ge— 
glückt hat, pecuniäre Vortheile zu erzwecken, ſteht leider zu erwarten, daß die Virtuo— 
ſenzahl eher zu- als abnehmen werde; es iſt daher die Pflicht eines jeden Journals 
dieſe Plagen unſerer Zeit ſo viel als möglich vom Publicum abzuwehren, die muſika⸗ 
liſchen Handwerker eutſchieden zurück zu weiſen und die Concertſäle von ihnen zu 
reinigen. 

2) Die Wiener Muſikzeitung von 1847 (Nr. 5) conſtatirt die „entſchieden kalte 
Aufnahme“, welche „Paulus“ bei der letzten wie bei den früheren Aufführungen in 

Hanslick. Concertweſen. 24 
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In Wien fehlte ein Element, das in den Jahren 1834 — 1846 ein wich—⸗ 
tiger Factor für das ganze Muſikleben in Prag wurde: das von Leipzig herüber— 
wirkende friſche Leben, welches Mendelsſohn in die Gewandhaus-Concerte 
gebracht. Prag folgte immer gleich den Concertneuigkeiten Leipzigs und war in 
der Kenntniß und Würdigung der Compoſitionen Mendelsſohn's, Hiller's, 
Gade's, Berlioz's, Schumann's Wien voraus. In dem vormürzlichen Wien 
herrſchten die einheimiſchen Halbtalente, herrſchte ein ungemeſſener Cultus des 
Virtuoſenthums, der italieniſchen Oper, der Tanzmuſik, der Akademien Saphir's 
und der Beine Fanny Elsler's ). Es wird begreiflich, daß allmälig den ernfte- 
ren Kunſtfreunden in dieſer verweichlichenden, lauſinnlichen Atmoſphäre unbehag— 
lich und ihre Sehnſucht nach einer Veredelung dieſer Zuſtände erregt werden 
mußte. Dazu kam, daß kurz vor dem Jahre 1848 einige fremdartige Erſchei⸗ 
nungen, wie verirrte Zugvögel aus fremdem, fernem Land, in Wien erſchienen 
und von einer neuen Geiſtesſtrömung in der Muſik Kunde gaben. Es waren 
dies Felicien David und Hector Berlioz, von deren Akademien in der Saiſon 
1845—46 das vorige Capitel erzählte. Dem vormürzlichen Wiener Publicum 
muß man nachrühmen, daß es, obwohl indolent gegen die künſtleriſchen Pro— 
ceſſe, die ſich außerhalb Oeſterreichs vollzogen, doch fremden Erſcheinungen, wenn 
dieſe ihm aus freien Stücken auf den Leib rückten, unbefangen und mit Antheil 
ſich hingab. F. David und noch mehr Berlioz haben in Wien Intereſſe und 
Aufmerkſamkeit erregt, Beifall und materiellen Lohn gefunden. N 

Ein beſonderes Gewicht dürfte auf dieſe Erfolge nicht gelegt werden, als 
hätten etwa die Wiener vom Jahre 1845 eine beſondere Sehnſucht nach großen 


Wien gefunden. Und dies finden wir in den verſchiedenſten Jahrgängen der Wiener 
Journaliſtik beſtätigt. Die Theaterzeitung von 1842 urtheilt über Mendelsſohn's 
„Lobgeſang“, „Hebriden-Ouverture“ und 114ten Pſalm: „Es find gediegene, correcte, 
von Talent und tüchtigem Studium zeugende Arbeiten; allein die große Wichtigkeit, 
welche ihnen der Norden Deutſchlands beilegt, gedenken wir ihnen nicht zuzuſchreiben.“ 
Dasſelbe Blatt ſagt im Jahre 1844, „die Ouverture zum „Sommernachtstraum“ 
verdankt ihren Erfolg nur der trefflichen Aufführung im Philharmoniſchen Concert“. 
Noch im Jahre 1846 verſichert der ſonſt muſikkundige Concertreferent der Witthaner’- 
ſchen Zeitſchrift, Mendelsſohn fet einer der geachtetſten, aber keineswegs der be— 
liebteſten Tonſetzer der Jetztzeit. — fein „Paulus“ habe „einen nachhaltigen, In— 
tereſſe erregenden Eindruck nicht erzielt, vielmehr galt der Beifall größtentheils den 
Sängern“. 

) In der Theaterzeitung von 1844 erklärte der unſterbliche Heinrich Adami, 
er wolle „die Freitage fortan unter die glücklichen Tage zählen“, da Fauny 
Elsler an einem Freitag getanzt habe. Er berichtet, daß die Göttliche nach mehr 
als 20 Hervorrufen, die Hand auf dem Herzen, zum Publicum geſprochen habe: 
Mein Dank iſt hier! und fügt hinzu: „Es waren nur vier kleine einſilbige Worte, 
allein wir werden ſie nie vergeſſen und als theures Andenken, als ſchützendes 
Amulet auf unſerm Herzen tragen!“ 
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ſinfoniſchen Tonwerken oder einen ſympathiſchen Zug für moderne Stylrichtungen 
empfunden. Abgeſehen von dem Reiz der Neuheit und der Mode, war es zu— 
nächſt das virtuoſe Element in den Leiſtungen dieſer beiden Franzoſen, was 
unſer Publicum anzog. Sie ſind ſpecifiſche Virtuoſen der Inſtrumentirung; 
Berlioz namentlich mit ſeinen zahlloſen genialen Klangeffecten beherrſcht und 
behandelt das Orcheſter wie Lißt das Clavier. Wenn wir die Periode von 
1830—1848 „die Virtuoſenzeit“ nennen, fo ſtreiten die Erfolge der beiden 
franzöſiſchen Sinfoniencomponiſten in Wien nicht nur nicht dagegen, ſie ſprechen 
weit eher für die Statthaftigkeit des Titels. Es machten von neuen Orcheſter— 
compoſitionen eben nur jene Senſation, in welchen ein virtuoſes Element mit 
unaufhörlich blendenden Klangwirkungen vorherrſchte. Robert Schumann, in 
welchem mehr Genie und mehr Kunſtvollendung ſteckt, als in zehn Berlioz und 
David zuſammen genommen, erlebte bald darauf ein unläugbares Fiasko mit 
zwei feiner ſchönſten Compoſitionen: der Bdur-Ginfonie und dem Clavier-Con- 
cert Amoll. Beide, von Schumann ſelbſt dirigirt, wurden am 1. Jänner 1847 
im Muſikvereinsſaal mit achtungsvollem Stillſchweigen aufgenommen; die Ach— 
tung galt ſeiner — Frau. Schumann war den Wienern faſt ebenſo unbekannt 
wie Berlioz, welcher bis zum Tage ſeines erſten Concerts unzähligemal mit dem 
Geiger Bériot verwechſelt wurde. Obgleich Schumann ſich einer faſt zehn Jahre 
langen, eclatanten Thätigkeit als Componiſt und Schriftſteller rühmen konnte, 
obwohl er früher ſelbſt in Wien einige Zeit gelebt und daſelbſt mehrere Stücke 
verlegt hatte, war er doch für die Wiener ein unbekannter Menſch geblieben. Nie— 
mand hatte Notiz von ihm genommen, Niemand ein Lied, ein Clavierſtück, eine 
Sinfonie von ihm auf irgend ein Concertprogramm gebracht. Als Schumann mit 
ſeiner Gattin 1846 Wien beſuchte, ſprach man von ihm nur als von dem „Mann 
der Clara Wieck“, und ſeine wenigen Anhänger zitterten vor einer möglichen 
Wiederholung des Vorfalls bei einem auswärtigen Hofconcert, wo Sereniſſimus 
nach vielen Artigkeiten für Clara Schumann unſern Meiſter huldreichſt fragte: 
„Sind Sie auch muſikaliſch?“ ). Wir haben erwähnt, daß Clara's Con- 
certe damals (1846—47) nur ſchwachen Beſuch und die vorgeführten Com⸗ 


2) Auch die Wiener Journaliſtik ſchien damals von Schumann's Bedeutung 
keine Ahnung zu haben. Die Journale nahmen keine oder nur vornehm herablaſſende 
Notiz von ihm. Die Wiener Muſikzeitung brachte nach Clara Schumann's drittem 
Concert einige wohlwollende, aber dürftige Zeilen über Rob. Schumann. Der Aufſatz 
„Robert Schumann“ in Frankl's „Sontagsblättern“ (Nr. 49 vom Jahre 1846) 
von dem Verfaſſer dieſes Buches hat das Wiener Publicum erſt auf die hohe Bedeu— 
tung Schumann's und auf ſeine hervorragendſten Werke aufmerkſam gemacht. Noch 
früher hatte der Verfaſſer in einem Artikel „Robert Schumann und ſeine Gan- 
tate Paradies und Peri“ (in Nr. 59 der Prager Zeitſchrift „Oſt und Weſt“ 
von 1846) ſich bemüht, für die Anerkennung und Verbreitung der Schuman n'ſchen 
Compoſitionen in Oeſterreich zu wirken. ae 


— 
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poſitionen Schumann's ein Minimum von Anklang und Verſtändniß fanden. 
Allein das Samenkorn konnte doch nicht vom Winde verweht werden, es ruhte 
und wuchs im Herzen der kleinen Gemeinde, die ſein Genius ſich hier gewonnen 
hatte, um allmälig nach den Stürmen von 1848 zum Nutzen und zur Freude 
Aller ſichtbar aufzugehen. 


Viertes Buch. 


Aſſociation der Künſtler. 


1848 — 1868. 


Epoche: Muſikaliſche Renaiffance. 
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Einleitung. 


Das Jahr Achtundvierzig. 


Der gewaltige Sturm der Märzerhebung fand faſt augenblicklich fein nach— 
zitterndes Echo in dem Kunſtleben Wiens. Das erſte Lebenszeichen des neuen poli— 
tiſchen Umſchwungs, das auf künſtleriſchem Gebiete ſich kundgab, war deſtructiver 
Natur: die Verjagung der italieniſchen Oper. Am 1. April 1848 ſollte die italie- 
niſche Saiſon unter der Direction des Signor Balloch ino mit Verdi's „Ernani“ 
eröffnet werden. Kaum aufgeklebt, waren aber auch ſchon alle Ernani-Zettel zer⸗ 
kratzt, beſudelt, herabgeriſſen. Dieſe Demonſtrationen beſtimmten die Hofbehörde, 
den Anfang der italieniſchen Saiſon „auf acht Tage“ zu verſchieben. Eine Unzahl 
anonymer Drohbriefe und das flehentliche Drängen der Freunde veranlaßten 
jedoch Ballochino, weder mit „Ernani“, noch mit ſonſt etwas den Anfang zu 
machen, ſondern ſeine Reſignation einzugeben, die auch mit Decret vom 16. April 
bereitwillig angenommen wurde. Die italieniſchen Sänger zerſtoben nach allen 
Richtungen.“) 

Der Demonſtration gegen die italieniſchen Sänger lagen die zwei mächtig— 
ſten Strömungen jener Tage zu Grunde: die nationale und die demokrati— 
ſche. Der erſteren war man ſich vollkommen bewußt und betonte ſie ungeſcheut: 
man wollte deutſches Weſen, deutſche Politik, deutſche Kunſt. Fort mit den Erb⸗ 
feinden des Deutſchthums, fort mit den Welſchen! Das zweite Motiv, das weniger 
laut, aber doch unleugbar auch mitſpielte, war demokratiſcher Natur: die italieni— 
ſche Oper galt nun einmal als Repräſentant des excluſiven Kunſtluxus, als die 
Muſik des Hofes, der Ariſtokratie und der Reichen. Sie war ſomit der künſtle— 
riſche Ausdruck deutſchfeindlichen und ſpecifiſch ariſtokratiſchen Vergnügens. 

Was zwiſchen dem 13. März und 1. November 1848 an Muſik vorkam, 
trug natürlich politiſche Färbung und mußte ſie tragen, um überhaupt möglich zu 


) Erſt im Jahre 1851 hielt wieder eine italieniſche Operngeſellſchaft ihren 
Einzug im Kärntnerthortheater. 
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ſein. Weitaus der größte Theil der Concerte war ganz oder doch zur „Hälfte des 
Reinertrags“ einem jener Wohlthätigkeitszwecke gewidmet, welche in Folge der 
Märzerhebung entſtanden und dadurch populär waren. Die Sorge für die Hinter- 
bliebenen und für das Denkmal der Märgzgefallenen, dann die Ausrüſtung der 
Studentenlegion und der Nationalgarde ſtanden obenan. Es hatte einen unwill⸗ 
kürlich komiſchen Beigeſchmack, den ariſtokratiſchen Thalberg im Muſikverein „für 
die Uniformirung unbemittelter Nationalgarden“ Clavier ſpielen zu ſehen (3. Mai). 
Die Helden des Tages waren die Studenten; wer eine Spur von Erfolg hoffen 
wollte, mußte ſich ihrer Theilnahme verſichern. So gab am 2. April die Pianiſtin 
Frl. Emilie Stiller ein Concert im Muſikvereinsſaal mit „freiem Entrée 
für alle Studenten“. Der Baritoniſt Becker fang dabei das „Gaudeamus 
igitur“, alle Studenten im Parterre und auf der Gallerie fielen im Chorus ein. 
Gedichte flogen umher, Frl. Stiller wurde bekränzt u. ſ. f. in dulei jubilo! 
Eine „Akademie für das Denkmal der Märzgefallenen“ (am 22. März im Wied⸗ 
ner Theater) beſtand aus lauter Gelegenheitsſtücken. Der Dichter Fr. Kaiſer er— 
ſchien mit den Abzeichen der Nationalgarde und declamirte ſeinen Prolog; Frl. 
Hellwig, ſchwarz gekleidet, fang die „Drei Tage“ von Precht ler zu einer 
angepaßten Melodie von Kücken; bei der Schlußnummer endlich („Marſch und 
Chor der Studenten“ von Litolff erſchienen Studenten mit Fahnen auf der 
Bühne und ſangen unter großem Jubel im Chore mit. „Nationalgarden- und 
Studentenlieder“ von Vogl, Saphir, Caſtelli, die „Univerſität“ von 
Frankl und ähnliche, meiſt recht ſchlecht componirte Gelegenheitsgedichte waren 
unerläßlich. Die beliebteſte dieſer Märzcompoſitionen hieß „Die Flucht des Schwar— 
zen“, Gedicht von Elmar, componirt von Supps“. Dies jammervolle Ding 
(nach Luib's Muſikzeitung „ein kühn entworfenes Nachtbild, das man faſt groß 
nennen könnte!“) malte den Fürſten Metternich ohne Namensunterſchrift an die 
Wand und war demnach hoch willkommen. Staudigl's enthuſiaſtiſcher Vortrag 
that noch das Seinige hinzu, um die „Flucht des Schwarzen“ populär zu machen. 
Baron Klesheim blieb natürlich mit einer zeitgemäßen und gemüthlichen Aka— 
demie nicht zurück, worin Herr Lucas, Frau Peche und Frl. L. Neumann — 
der erſte ſchwarz, die zweite roth, die dritte goldgelb gekleidet — ein ſchwarz— 
rothgoldenes Zeitgedicht „Die drei Farben“ declamirten. Den Schluß machte 
„Vater Ferdinand“, eine patriotiſch-rührende Scene von Klesheim im 
öſterreichiſchen Dialekt mit Muſik und Tableaux. Im Theater an der Wien (es 
hatte inzwiſchen den Namen „Nationaltheater“ angenommen) gab man am 
24. April eine Akademie „zur Stiftung eines Rede- und Leſevereins für Stu— 
dirende“ mit folgenden Gelegenheitschören: „Die braven Wiener Studenten“, 
„Die tapferen Magyaren“, „Polen lied“ (mit wüthenden Ausfällen gegen 
die Ruſſen), „Tirolerlied“, „Des Deutſchen Vaterland.“ — Indeß auch die 
ſolideſten Muſikproductionen konnten ſich der politiſch-demonſtrativen Strömung 
nicht ganz entziehen. Die Spirituel-Concerte brachten einen „National⸗ 
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gardenchor“ von dem alten Baron Lann oy und Beethoven's Egmont-Ouver— 
ture „als Apotheoſe der Freiheit“. Sogar der Schlußchor aus Beethoven's 
längſtvergeſſener Cantate „Der glorreiche Augenblick“ mußte wegen des anſpie⸗ 
lenden Titels herhalten, und es war nicht unintereffant, dies loyale Gelegenheits— 
ſtück, das zum erſten Mal am 29. November 1814 im großen Redoutenſaale vor 
allen Congreß-Potentaten aufgeſpielt worden, nun 34 Jahre ſpäter die Volksfrei— 
heit feiern zu ſehen. Daß das letzte „Spirituel-Concert“ mit einem „Trauer⸗ 
marſch für die Märzgefallenen“ von Dr. A. J. Becher eröffnet wurde, worin 
zum Schluß das „Gott erhalte“ als verſöhnendes und ſiegreiches Motiv erklang, 
iſt bereits früher erwähnt. Im Concert des Männergeſangvere ins am 9. April 
erſchienen alle Sänger zum erſten Mal mit deutſchen Farben geſchmückt; Reichardt's 
„Deutſches Vaterland“ machte natürlich hier wie überall den krönenden Schluß. 

Daß die Theater ſich der politiſchen Färbung nicht entzogen, verſteht ſich 
von ſelbſt. Als nach den Märztagen das Kärnthnerthortheater nach kurzer Pauſe 
mit „Martha“ wieder eröffnet wurde, legte Formes unter großem Jubel dem 
Trinklied einige „die neue Freiheit“ feiernde Verſe unter. Bei alledem blieben die 
Theater und Concerte kläglich leer, wie es in fo bewegter Zeit nicht anders denkbar iſt. 

In dem köſtlichen Frühlingsrauſch der Märztage dachte man bekanntlich 
ſehr ſanguiniſch über die „ſegensreichen Folgen“, welche ſofort auf allen Gebieten 
menſchlicher Thätigkeit ſich zeigen ſollten. In der Journaliſtik vom Jahre 1848 
finden wir zahlreiche Aufſätze, welche ein ungeahntes Aufblühen der Künſte, ſpeciell 
auch der Muſik, als unmittelbare Folge des neuen politiſchen Aufſchwungs pro— 
phezeien. Die ſchauerliche Leere der Theater und Concerte, das Eingehen der Muſik— 
und Theaterzeitungen, die Noth der Maler, Bildhauer und Muſiker hätte die 
Sanguiniker etwas bedenklich machen können. Es hätte ihnen bedeuten können, 
daß eine Zeit, die alle Köpfe politiſch beſchäftigt, die alle ſtaatlichen und bürger— 
lichen Verhältniſſe durcheinander ſchüttelt, daß eine Zeit angeſpannten energiſchen 
Ringens und Kämpfens dem heitern Spiel der Künſte nicht günſtig ſei. In ſolchen 
Zeiten geht die ſtille andächtige Sammlung des Gemüthes verloren, in welcher 
allein echte Kunſt geſchaffen und genoſſen werden kann. Nicht einen raſchen Auf— 
ſchwung der Kunſt, ſondern ein Paar Jahre ſchweren Darniederliegens hätte man 
prophezeien ſollen. Ueberdies durfte von allen Künſten gerade die Muſik ſich am 
wenigſten von unſerem politiſchen Aufſchwung verſprechen. Die tönende Kunſt, 
nicht an den Gedanken gefeſſelt und nichts darſtellend als ſich ſelbſt, war von jeher 
die freiefte geweſen, fie hatte ſelbſt in Wien über Feſſeln nicht zu klagen gehabt. 
Was ſie Neues von dem Sturz des Abſolutismus zu erwarten hatte, beſchränkt 
ſich eigentlich auf die Freiheit der Texte; und in dieſer Hinſicht hatte allerdings 
die öſterreichiſche Cenſur an Opern- und Liederdichtungen mitunter grauenhaft ge— 
wirthſchaftet. Was über dieſe Hinwegräumung eines unwürdigen Hinderniſſes 
hinausging (das, ſo läſtig es fei, doch nicht das Specifiſche der Tonkunſt trifft), 
war jugendliche Schwärmerei. Die künſtleriſche Ernte des Jahres 1848 liefert 
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den ſprechendſten Beweis. Allerdings hat die Märzerhebung auf das Feld der 
Wiener Dicht-, Ton- und Malerkunſt quantitativ befruchtend gewirkt, aber in 
merkwürdiger Umkehrung von Urſache und Wirkung: die Zeit ſtreute Korn und 
es wuchs Dünger. Unter dem Wuſt von Muſtkalien, welche im Jahre 1848 er⸗ 
ſchienen, unſere nationalen Flitterwochen zu feiern, iſt nichts, was die Alltäglich— 
keit überragt und den Tag überlebt hätte. Darüber wundert ſich heutzutage nie⸗ 
mand, damals aber hatte es die Jugend anders erwartet. Sie hatte überſehen, daß 
politiſche Aufregung himmelweit verſchieden iſt von poetiſchem Schöpferdrang und 
daß ein weltgeſchichtliches Erlebniß erſt wie Tamino Feuer und Waſſer durd- 
wandern müſſe, bevor es eingehen kann in den Tempel der Kunſt. Eine wahrhaft 
künſtleriſche Leiſtung war demnach vernünftigerweiſe nicht zu erwarten. Wohl aber 
durften wir hoffen, daß ein oder das andere Muſikſtück einfachſter Form aus dem 
Boden der allgemeinen Begeiſterung emporwachſen werde, ein Lied, ein Marſch, 
ein Chor, eine Strophe nur, die für den Augenblick geſchaffen, denſelben ganz er⸗ 
füllte. Dazu brauchte es nicht künſtleriſcher Reife, bloß eines friſchen volksthüm— 
lichen Gedankens! Und ſelbſt dieſer ließ uns im Stich. Die Märztage lechzten 
nach einer deutſchen Marſeillaiſe. Der Verleger Jul. Schuberth in Hamburg 
ſchrieb zwei Preiſe (zu 10 und 4 Ducaten) auf eine ſolche aus, denn als „Mar⸗ 
ſeillaiſe der Deutſchen“ dachte er ſich die gekrönte Compoſition des von A. Schir⸗ 
mer gedichteten „Nationalliedes für die deutſchen Verbündeten“. Hunderte von 
Preisbewerbungen mögen eingelaufen ſein, — wer kennt ſie? Tauſende von ähn⸗ 
lichen Verſuchen entſtanden ohne Preisausſchreibung während jenes Völkerfrüh— 
lings, — keine Note iſt davon volksthümlich geworden, keine Note blieb als leben— 
dige Erinnerung an jene Tage auf unſern Lippen, in unſern Herzen haften. Nur 
zwei Lieder wurden 1848 populär, zwei in ganz Deutſchland allbekannte Lieder, 
die ein wunderlich gütiges Schickſal nur für Wien gleichſam aufgeſpart hatte: 
Reichardt's „Was iſt des Deutſchen Vaterland“ und das Fuchslied „Was 
kommt dort von der Höh“. Das erſte wurde naturgemäß zum Hymnus der 
deutſchen Begeiſterung in Oeſterreich; das zweite ſangen die Studenten, alſo das 
Volk. Die Wiener lernten es aus Benedix' Studentenluſtſpiel: „Das bemooste 
Haupt, oder der lange Iſrael“ kennen, das allabendlich im Theater an der Wien 
gegeben und nebenbei auch Quelle und Urtext ſämmtlicher Katzenmuſiken in 
Wien wurde. 

Nachdem die Bewegung wie eine blinde Naturgewalt alle Schranken nieder— 
geriſſen hatte und endlich durch Waffengewalt gebändigt ward, da kehrte unheim— 
liche, finſtere Ruhe in Wien ein. Längere Zeit ſchwieg jede Muſik. Als endlich, 
hart am Ausgange des Jahres, die Muſiker ſich zuſammenthaten, um Vergangen- 
heit und Zukunft ſich klar zu machen, da war ſchwere Einbuße zu heilen und we— 
nig Gutes in Ausſicht. Die Spirituel-Concerte waren eingegangen, die Muſik— 
zeitung eingegangen, und es drohte dieſelbe Gefahr der Geſellſchaft der 
Muſikfreunde und ihrem Conſervatorium. 


Erſtes Capitel. 


Die großen Concertinſtitute. 


1. Die Geſellſchaft der Muſikfreunde unter Hellmesberger und Herbeck. 


Mach den Märzereigniſſen hatten viele „unterſtützende Mitglieder“ der 
Geſellſchaft der Muſikfreunde ihre Beiträge zurückgezogen, viele hatten Wien für 
unbeſtimmte Zeit verlaſſen, auf den Eintritt neuer Mitglieder war auf lange hin⸗ 
aus nicht zu hoffen. Die Geſellſchaft ſah fic) in fo peinlicher Bedrängniß, daß 
ſie ihr Conſervatorium vorläufig aufließ und dem geſammten Lehrperſonal an⸗ 
fangs Mai 1848 kündigte. Die Lehrer und die Schüler erließen einen dringen⸗ 
den „Hülferuf“ an das Unterrichtsminiſterium; das Lehrperſonal brachte ſogar 
das weiſe und lobenswerthe Opfer, im Winterſemeſter 1848 —49 den Unterricht 
am Conſervatorium unentgeltlich fortzuſetzen. Einige Zeit lang ſchienen die Ver⸗ 
hältniſſe desperat; ſchließlich gelang es doch, von der Regierung, der Commune 
und den hervorragendſten Beförderern des Inſtitutes die Sicherung ſeines Fort- 
beſtandes zu erlangen. Die „Geſellſchafts-Concerte“ wurden zwar mit dem 
14. Januar 1849 wieder aufgenommen, allein in kleinlicher, zaghafter Weiſe 
mit dem Gefühle der Unſicherheit und unter dem Druck der allgemeinen Theil⸗ 
nahmsloſigkeit. Die Geſellſchaft hatte die Benutzung des Großen Redoutenſaales 
eingebüßt und gab ihre Concerte von Anfang 1849 bis Ende 1851 in dem längſt 
unzureichend gewordenen Muſikvereinsſaal. Es fehlte eine energiſche Hand im ad⸗ 
miniſtrativen wie im artiſtiſchen Theil; man verſuchte taſtend einen Dirigenten 
nach dem andern: Grutſch, Georg Hellmesberger d. ä., Preyer, Barth 
ſtellten ſich abwechſelnd an's Dirigentenpult, ohne dem zerfahrenen und ermatteten 
Körper neues Leben einhauchen zu können. Noch im October 1850 konnte Ves⸗ 
que v. Püttlingen (Hoven) in einem Aufſatz „Ueber die Gründung eines öſter— 
reichiſchen Conſervatoriums von Staatswegen“ (Beilage zur Wiener Zeitung 
Nr. 129) ausſprechen: „Die Geſellſchaft der Muſikfreunde ringt mit ihrer Auf— 
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löſung.“ Sehr allmählig erhob ſich das Inſtitut wieder von ſeiner Niederlage. 
Eine neue Direction wurde gewählt, welche Einſicht und Energie genug beſaß, 
alle möglichen Schritte zur Wiederbelebung der mit Oeſterreichs Kunſtleben ſo 
eng verwachſenen Anſtalt zu thun. Es gelang ihr, den „großen Redoutenſaal“ 
wieder zu erobern und dem unſeligen Dirigentenwechſel durch die Ernennung Jo— 
ſeph Hellmesberger's zum „artiſtiſchen Director“ (dieſer Titel erſcheint hier 
zum erſten Mal) ein Ende zu machen. 

Was indirect zu dem energiſcheren Aufraffen der „Geſellſchaft der Muſik— 
freunde“ beitragen half, war die unvermuthete Concurrenz eines neu aufgetauch— 
ten Inſtitutes, der „Akademie der Tonkunſt“. Unter dieſem Titel gründete 
nämlich im Jahre 1851 der Muſikalienhändler Franz Glöggl, ein regſamer, 
unternehmender, aber durch keinerlei künſtleriſche Leiſtung bekannter Geſchäftsmann, 
ein Muſikinſtitut, das für die Tonkunſt nichts Geringeres ſein ſollte, als die Aka— 
demie der Wiſſenſchaften für die Gelehrſamkeit, die Akademie der bildenden Künſte 
für die Malerei u. ſ. w. Dies Inſtitut, das bei einem ſoliden, ruhig fortſchreiten⸗ 
den Streben möglicherweiſe ſich eine dauernde Exiſtenz gegründet hätte, trat gleich 
Anfangs, ja eigentlich vor allem Anfang in ſo prahleriſchem Tone auf, daß es, 
alsbald mit dem Stempel der Charlatanerie gezeichnet, das Vertrauen der Kunſt— 
welt für immer verſcherzte. Von allen ihren großartigen Verſprechungen hat die 
„Akademie“ fo gut wie nichts erfüllt. Ihre Concerte !), dilettantiſch in Programm 
und Ausführung, bekamen immer mehr den Charakter von Zöglingsconcerten einer 
Singſchule. Orcheſterproductionen fehlten faſt ganz, wie denn überhaupt außer 
einem Oratorium „Bonifacius“ des Directionsmitgliedes F. Krenn (26. Decem— 
ber 1852) kein größeres Werk zur Aufführung kam. In den „Sitzungen“ be— 
ſchränkte ſich die „Akademie der Tonkunſt“ darauf, ihre Leiſtungen rühmend her— 
auszuſtreichen und mit einer Naivetät ohnegleichen Diplome an die erſten Celebri— 
täten Europa's, wie Meyerbeer, Halévy, Auber rc. zu verſenden. Das eitle 
Treiben dieſes Inſtituts wurde durch ein eigenes journaliſtiſches Organ unterſtützt, 
durch die einmal in der Woche erſcheinende „Neue Wiener Muſikzeitung“, 
deren Eigenthümer und Herausgeber, Hr. Glöggl, eben der Gründer der „Aka— 
demie“ war. Wie ſich leicht vorausſehen ließ, nahm ſowohl die Akademie der 
Tonkunſt als die Glöggl'ſche Muſikzeitung nach einigen Jahren ein ruhmloſes 
Ende. Im Jahre 1855 ſchrumpfte die „Akademie“ zu einer bloßen „Opern— 
ſchule“ zuſammen, welche hin und wieder eine öffentliche Production veranſtaltete, 
ohne jedoch im Wiener Muſikleben eine irgendwie bemerkenswerthe Spur zu hin— 
terlaſſen. Die Muſikzeitung Glöggl's ging mit dem Jahre 1860 ein. 


) Das erſte Concert der „Akademie“ fand am 9. November 1851 im klei— 
nen Redoutenſaal ſtatt, welcher bis in's Jahr 1853 das Local ihrer öffentlichen 
Concerte blieb. Im Jahre 1854 gab die „Akademie“ ihre bereits ſehr eingeſchrumpf— 
ten Productionen im „landſtändiſchen Saale“ in der Herrengaſſe. 
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Indeß hatte die bedrohliche Energie, welche die neue „Akademie“ Anfangs 
gegen die „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ entwickelte, wenigſtens die heilſame 
Wirkung, letztere aus ihrer That- und Muthloſigkeit aufzurütteln. Wollte die 
„Geſellſchaft“ ihren ehemaligen Primat wieder erlangen und die neue Rivalin 
beſiegen, ſo mußte ſie ihre Kräfte ſtraffer zuſammennehmen. Es iſt ihr bald 
gelungen. 

Mit dem erſten Geſellſchafts-Concert, das wieder im großen Redou— 
tenſaal ſtattfand, unter der Leitung des zum erſten Mal als „artiſtiſcher Direc— 
tor“ fungirenden Joſeph Hellmesberger ), alſo mit dem 30. November 
1851, kann man die factiſche Wiederbelebung der „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ 
datiren. So viel auch den Hellmesberger'ſchen Orcheſterproductionen zur Voll— 
kommenheit fehlte, unbeſtreitbar bleibt die Thatſache, daß mit dieſer jugendlichen 
Kraft ein neuer Aufſchwung in die Geſellſchafts-Concerte kam. Jung, talentvoll 
und ehrgeizig, wie er war, hatte Hellmesberger, bisher nur als trefflicher 
Violiniſt bekannt, ſich der neuen Aufgabe mit Eifer hingegeben. Die Programme 
entwarf er aus modernerem und aus ſtreng künſtleriſchem Geſichtspunkte. Aus 
dem Orcheſter verwies er alle Dilettanten und beſetzte ihre Pulte mit Künſtlern 
vom Fach. Was Hellmesberger im Wege ſtand, war zunächſt ſeine Jugend 
und Unerfahrenheit, ſodann eine faſt weibliche Nervöſität, Weichheit und Unſelbſt— 
ſtändigkeit in der Auffaſſung und Leitung fremder Tonwerke. Er iſt neun Jahre 
ſpäter von dem energiſcheren Herbeck weit überflügelt worden, deſſen größeres 
Dirigententalent allerdings auch bereits günſtigere Verhältniſſe vorfand. Unter 
Hellmesberger ſtanden die Finanzen der „Geſellſchaft“ noch ſo ungünſtig, daß 
das Veranſtalten zahlreicher oder auch nur hinreichender Proben unerſchwinglich 
war. Das Orcheſter war das (ſeit Nicolai's Abgang merklich zurückgegangene) 
des Hofoperntheaters. Die Dilettanten, die ehedem ſo vergnügt mitgegeigt und 
mitgeblaſen, waren entfernt worden oder hatten ſich zurückgezogen; die Zöglinge 
mitwirken zu laſſen (wie bei den Prager Conſervatoriumsconcerten) war hier nicht 
Sitte. So wären denn vollkommen ausgefeilte Aufführungen ſchwieriger Werke 
in den erſten Jahren dieſer Neugeſtaltung kaum möglich. Dafür verriethen die 
Programme fofort eine neue künſtleriſche Anſchauung, einen lebendigeren Geiſt. 
Während man einerſeits den geiſtvollſten lebenden Componiſten die lang verſchloſ— 
ſene Pforte öffnete, Verſäumtes nachholend, wachte man andererſeits über die äſthe— 
tiſche Einheit des Programms, die ehedem völlig mißachtet war. Der ganze, einſt 


) Joſeph Hellmesberger, Sohn des Violiuprofeſſors und Hofcapell— 
mitgliedes Georg Hellmesberger (vergl. S. 232), iſt 1829 in Wien geboren. Schou 
im zarten Alter concertirte er mit ſeinem Bruder Georg hier und im Auslande. Er 
lebt als Director des Conſervatoriums, Concertmeiſter des Hofoperntheaters und Hof— 
capellmitglied in Wien. Sein Söhnchen Joſeph hat ſich bereits einige Male als 
Violiuſpieler mit- Erfolg hören laſſen und berechtigt zu ungewöhnlichen Hoffnungen. 
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fo beliebte Flitterkram von italieniſchen Arien, Divertiſſements, Bravourvariatio— 
nen u. dgl. wurde gebührend hinausgeworfen. Das erſte Geſellſchafts-Concert, wel⸗ 
ches J. Hellmesberger (noch vor ſeiner definitiven Ernennung, alſo probe— 
weiſe) dirigirte, war das vom 1. December 1850: es wurde, für die neue Rich— 
tung bezeichnend genug, mit Schubert's Cdur- Symphonie eröffnet, welche 
man in Wien ſeit einem mißglückten und mißverſtandenen Verſuch ad acta ge- 
legt hatte. . 

Es folgten in den nächſten Concerten an Novitäten: Benett's Najaden⸗ 
Ouverture, Gade's Offian, Mendelsſohn's „Ruy-Blas“, Lachner's neue 
G moll Sinfonie (vom Componiſten dirigirt), Schubert's Sonate op. 15, 
für Piano und Orcheſter arrangirt von Lißt (1851), Mendelsſohn's 4. Sin— 
fonie (1852), Schumann's Cdur-Sinfonie, Berlioz' „Flucht nach Egyp- 
ten“, Wagner's Rienzi-Ouverture (1854), Mendelsſohn's Loreley-Finale 
1855), J. Rietz' „Concert-Ouverture“, Litolff's Ouverture „Chant des 
Belges“, Gade's „Erlkönigs Tochter“ (1856), Lißt's Sinfonie-Dichtung 
„Les préludes“, Schumann's D moll- Sinfonie, Rubinſtein's 2. Clavier⸗ 
Concert (1857), „Dame Kobold“ von Reinecke, Gade's 0-Sinfonie 
(1858). Daneben wurden gelungene Novitäten begabter Wiener Componiſten 
(J. Hager, Eſſer u. A.) vorgeführt, Mendelsſohn ſehr cultivirt und das 
Reich Beethoven's erweitert. Die 9. Symphonie (unter Hellmesberger 1854 
und 1856 aufgeführt) war bis dahin ein ſehr ſeltener Gaſt geweſen. Doch ging 
es Anfangs mit der Einführung neuer, moderner Elemente noch langſam und 
ſchwierig. Wenn auch ein Theil der Kritik (der jüngeren zunächſt) lebhaft für das 
Recht der Neueren auftrat, ſo war doch die Majorität des Publicums entſchieden 
ungünſtig dagegen geſtimmt. Es fand mit Recht, daß Gade, Hiller, Berlioz kein 
Mozart und Beethoven ſei, und formte aus dieſem Urtheil mit Unrecht ein Motiv 
gegen die Zulaſſung neuerer Compoſitionen. Die kühle Aufnahme, welche letzte— 
ren regelmäßig zu Theil wurde, entmuthigte wieder die Direction, wenigſtens zeit— 
weilig, und veranlaßte ſie, nach jedem ſolchen Experiment wieder zwei bis drei 
Concerte ausſchließlich mit Werken von anerkannter Claſſicität auszuſtatten. So 
kam es, daß die Direction der Geſellſchaftsconcerte, beirrt durch die laue Behand— 
lung einiger Novitäten und durch unverſtändige Vorwürfe, ſehr lange mit Schu— 
mann zögerte. Bis tief in's Jahr 1854 hatte die „Geſellſchaft der Muſik— 
freunde“ noch kein Werk dieſes genialen und ſeit nahezu zwanzig Jahren in 
Deutſchland hochgeachteten Meiſters zur Aufführung gebracht! Am 3. December 
1854 endlich wagte man ein Schumann'ſches Orcheſterwerk, die C dur-Ginfonie 
(Nr. 3). Die Aufführung war eine entſchieden verfehlte, die Aufnahme eine 
ziemlich kühle. Man beeilte ſich nicht mit der Repriſe dieſer Sinfonie, noch 
mit der Vorführung anderer Orcheſterwerke Schumann's, was doch das einzige 
Mittel gewefen wäre, das Publicum mit dem eigenthümlichen, oft ſchwer faßlichen 
Tondichter vertraut zu machen. Erſt im Jahre 1856 brachten die Geſellſchafts— 
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Concerte Schumann's Bdur-Sinfonie ), 1857 die Dmoll-Ginfonie, 
1858 das Clavier-Concert in A moll. Nun war das Eis vollſtändig ge— 
brochen, das Publicum hatte Schumann verſtehen und lieben gelernt, und es ver— 
ging keine Saiſon mehr ohne die Aufführung von zwei bis drei ſeiner größeren 
Werke. 

Die „Geſellſchafts-Concerte“ ſtanden in der nachmärzlichen Zeit durch meh— 
rere Jahre faſt ohne jede Rivalität da. In den Jahren 1849 und 1850 fand 
noch je ein „Philharmoniſches Concert“ ſtatt, das eine von Reuling, das an— 
dere von Proch dirigirt; ſchwache Nachklänge aus früherer Zeit, ohne irgend— 
welche epochemachende Eigenthümlichkeit. Von da an, 1850 bis 1854, waren die 
vier Concerte der „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ die einzig en großen Orcheſter— 
productionen, die Wien zu hören bekam. Die Erwägung, daß in Wien ein 
größeres Bedürfniß ſich herangebildet habe und daß dies Bedürfniß der „Geſell— 
ſchaft der Muſikfreunde“ zu Nutzen kommen könnte, veranlaßte die letztere, neben 
ihren ſtatutenmäßigen vier „Geſellſchafts-Concerten“ noch „Concerts spiri- 
tuels“ (erſt zwei, dann vier) im Vereinsſaal zu veranſtalten. Die Benennung 
beruhte auf rein äußerlicher Unterſcheidung von den „Geſellſchafts-Concerten“, mit 
denen jene im Grund indentiſch waren. Denn Altes und Neues, Geiſtliches und 
Weltliches miſchte ſich hier wie dort. Die Benennung „Concerts spirituels“ war 
trotz ihrer althiſtoriſchen Herkunft doch niemals eine glückliche geweſen; in unſeren 
Tagen und für die gegenwärtige Kunſtanſchauung iſt ſie völlig antiquirt. Die 
Spirituel⸗Concerte der Geſellſchaft der Muſikfreude (nicht zu verwechſeln mit den 
1848 eingegangenen von Baron Lannoy, Holz und Tietze) begannen im 
Jahre 1853, erhielten ſich aber nur wenige Jahre. Theils wurden ſie durch die 
wiedererſtandenen „Philharmoniſchen Concerte“ momentan überflüſſig, theils 
fand es die „Geſellſchaft“ paſſender und vortheilhafter, ſie durch zwei „außer— 
ordentliche Concerte“ (neben den vier abonnirten) im großen Redoutenſaal zu er— 
ſetzen. Dieſe „Außerordentlichen Concerte“ entſtanden nach der Gründung des 
„Singvereins“ (1859), deſſen hervorragende Mitwirkung ſie von den vier abon— 
nirten „Geſellſchafts-Concerten“ einigermaßen unterſchied. In der Saiſon 1855 
bis 1856 wurden von der neugewählten Direction — hauptſächlich in pecuniärem 
Intereſſe — die „Abendunterhaltungen“ wieder in's Leben gerufen (vergl. 
S. 301) und jährlich zwei Zöglings-Concerte gegen Abonnement ſyſtemiſirt. 
Trotzdem dieſe Productionen gegen Eintrittsgeld (im Muſikvereinsſaal) ſtattfan⸗ 
den, behielten ſie ſtets einen familienhaften, halb privaten Charakter und machten 
ſich wenig bemerkbar. 

Noch zwei Verſuche der „Geſellſchaft“, den Kreis ihrer Thätigkeit auszu— 


1) Irrthümlich auf dem Programme als „erſte Aufführung“ verzeichnet. Schu— 
mann hat die Badar- Sinfonie ſchon i. J. 1847 in einem Concerte Clara's (im 
Muſikvereinsſaal) dirigirt. 0 
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dehnen, mögen hier genannt ſein: die Veranſtaltung hiſtoriſcher Concerte und 
die Preisausſchreibungen für neue Sinfonien. Die „hjſiſtoriſchen 
Concerte“ (zwei an der Zahl) fanden im Januar 1862 im Muſikvereinsſaal 
ſtatt; fie wurden in den folgenden Jahren nicht mehr fortgeſetzt. 

Der wohlgemeinte Einfall der „Geſellſchaft der Muſikfreunde“, eine Con— 
currenz neuer Sinfonien auszuſchreiben (1862), erwies ſich noch weniger 
glücklich. Preisausſchreibungen haben weit mehr die Wirkung, bedeutende Kräfte 
von der Concurrenz abzuſchrecken, als ſie zu gewinnen. Wenn ein künſtleriſcher 
Landſturm aufgeboten wird, hält ſich die Ariſtokratie des Schönen gern mit einer 
gewiſſen ſtolzen Scheu zurück. Obendrein gab es hier wunderlicherweiſe eine Preis- 
ausſchreibung ohne Preis. Die „Geſellſchaft“ hatte nämlich bloß verſprochen, 
die zwei beſten von den einlaufenden Sinfonien — aufführen zu laſſen. 
F. Hiller, Lißt, Reinecke, Volkmann und Ambros hatten ſich dem läſti— 
gen Geſchäft unterzogen, die eingelangten 32 Sinfonien zu prüfen. Als die 
zwei beſten waren eine Sinfonie von J. Raff („An das Vaterland“) und 
eine von Albert Becker in Berlin erkannt. Sie wurden (außer dem Abonne— 
mentscyklus) vor einem ſehr ſpärlichen Publicum im Februar 1863 im Muſik⸗ 
vereinsſaal aufgeführt, ohne das Publicum zu erwärmen oder die Kritik zu be— 
friedigen. 

Hingegen gewannen zwei Neuſchöpfungen der Geſellſchaft der Muſikfreunde 
bleibenden Beſtand und blühende Entfaltung: der „Singverein“ und der „Or— 
cheſterverein“. Beide bilden merkwürdige Wahrzeichen für den neuen Charak— 
ter dieſer Periode: ſie kennzeichnen die gänzlich veränderte Stellung der Fach- 
muſiker gegen die Dilettanten. Das Liebhaberthum, die „organiſirte Dilettanten— 
ſchaft“, war die herrſchende Macht in dem vormärzlichen Concertweſen; ſie ging 
als ſolche zu Grunde an ihrem Unvermögen, den geſteigerten künſtleriſchen An— 
forderungen zu genügen. Die Spirituel-Concerte zertrümmerten gänzlich, die 
Geſellſchafts-Concerte wenigſtens in ihrer urſprünglichen Verfaſſung als Liebhaber- 
Concerte. Im Gegenſatz zu der früheren „Aſſociation der Dilettanten“ 
iſt die „Aſſociation der Künſtler“ das charakteriſtiſche Moment in den gro— 
ßen Concertinftituten des nachmärzlichen Wien. Unſere ſtabilen Concertinſtitute, 
die „Philharmonie“ und die „Geſellſchaft der Muſikfreunde“, ſind in ſtrengem 
Sinne Künſtler-Concerte, Aſſociation der Fachmuſiker. Die Thronentſagung des 
Dilettantismus war eine kunſthiſtoriſche Nothwendigkeit — und ſie vollzog ſich 
faſt kampflos. Ihn jedoch vollſtändig verdrängt und entmuthigt zu ſehen, hätte 
nur arge Verblendung wünſchen können. Das echte und rechte Liebhaberthum 
mußte in ſeiner berechtigten Thätigkeit geſchützt werden. Ja, es war geradezu 
nothwendig geworden, die durch die Märzſtürme verwehte und niedergeworfene 
Dilettantenſchaft wieder zu ſammeln und ihr ein neues Feld der Thätigkeit zu er— 
öffnen. Die „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ that dies nach zwei Seiten: zuerſt 
durch die Gründung des „Singvereins“, welcher Freunde und Freundinnen des 
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Geſanges aus allen Kreiſen (meiſt des gebildeten Mittelftandes) zu einem impoſanten 
Chor einigte, deſſen Mitwirkung den großen Concerten bald zum Vortheil und 
Ruhm gedieh. Sodann durch die Organiſirung eines inſtrumentalen Seitenſtücks 
dazu: des „Orcheſtervereins“, der, zwar kleiner an Dimenſionen und Präten— 
ſionen, ſeine Miſſion nicht weniger erfreulich vollzieht. Beide Liebhaber-Vereine 
ſtammen aus dem Jahre 1858. Der Orcheſterverein zählt gegenwärtig 60 
Mitglieder, hält wochentliche Uebungen und jährlich 2 bis 3 Productionsabende, 
welche unter der tüchtigen Leitung des Violinſpielers Heißler im Muſik— 
vereinsſaal, jedoch mit Ausſchluß der Oeffentlichkeit ſtattfinden. Mit Wus- 
nahme einiger Aushilfsmuſiker bei den Blechinſtrumenten wirken nur Dilet— 
tanten mit.!) 

Als die Geſellſchaft der Muſikfreunde 1858 den Singverein in's Leben 
rief (von dem der nächſte Abſchnitt ausführlicher handeln wird), konnte ſie bezüg— 
lich der Leitung desſelben keine beſſere Wahl treffen, als den vom Män ner— 
geſangverein her bereits trefflich bewährten Chormeiſter Johann Herbed. 2) 
Auf dem neuen erweiterten Felde ſeiner Thätigkeit konnte ſich Herbeck noch mehr 
hervorthun. Mehrere Concerte in der Saiſon 1858 —1859, worin der „Sing— 
verein“ ſich auszeichnete, brachten die „Geſellſchaft“ zu der Ueberzeugung, daß die 
Fähigkeit und der Ehrgeiz des kräftigen jungen Dirigenten durch dieſe Chor— 
leitung viel zu wenig in Anſpruch genommen ſei. Er war offenbar größeren Auf— 
gaben gewachſen und ihrer bedürftig. Zu gleicher Zeit konnte man ſich nicht länger 
verhehlen, daß der raſtloſe Joſ. Hellmesberger, als Dirigent der Geſellſchafts— 
Concerte, Soloſpieler in der Hofcapelle und der Oper, Unternehmer von Quartett— 
productionen, Lehrer des Violinſpiels am Conſervatorium rc. ꝛc., überbürdet war. 
Man ſchritt demnach zu einer wohlthätigen Theilung der Arbeit, beziehungsweiſe 
des „Directorats“. Die „Geſellſchaft“ ernannte Herbed zum artiſtiſchen 
Director der Concerte, während Hellmesberger die Leitung des Conf erva- 
toriums und die Violinſchule behielt. Das erſte Geſellſchafts-Concert, das Herbeck 
als „artiſtiſcher Director“ leitete, fand am 6. Novemoer 1859 ſtatt und brachte 
die erſte Aufführung von Schumann's Balladencyclus „Page und Königs— 
tochter“. Das Orcheſter des Hofoperntheaters hatte bis 1860 den Kern, den 
größten und weſentlichſten Theil des Orcheſters der Geſellſchafts-Concerte gebildet. 
Daraus ergaben ſich Inconvenienzen, welche (insbeſondere nach dem Wiederauf— 
leben der philharmoniſchen Concerte und der Vermehrung der Proben hüben und 


) Die Gründung eines zweiten Orcheſtervereins von Dilettanten „Euterpe“ 
wäre hier noch zu erwähnen, deſſen öffentliche Productionen allerdings nur beſcheiden— 
ſten Anforderungen entſprachen und bald gänzlich verſchwanden. 

2) Johann Herbeck, geboren den 25. December 1831 in Wien, wurde 1852 
Negenschori an der Piariſtenkirche, 1856 Chormeiſter des Wiener Männergeſangvereins, 
1859 artiſtiſcher Director der Geſellſchaft der Muſikfreunde. Im Jahre 1863 wurde 
Herbeck zum Vice-Hofcapell meiſter, 1866 zum erſten Hofcapellmeiſter ernannt. 

Hanslick. Concertweſen. 25 
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drüben) übermächtig zu werden drohten. Die Geſellſchaft der Muſikfreunde mußte 
ſich für ihre Concerte unabhängig vom Opernorcheſter ſtellen. Es gelang Herbed 
1860 ein eigenes Orcheſter zuſammenzubringen, das zwar an Feinheit das 
Philharmoniſche nicht erreichte, aber doch raſch die erfreulichſten Fortſchritte 
aufwies. 

Die letzte faſt zwanzig Jahre umfaſſende Periode der Geſellſchafts-Concerte 
(ſeit deren Reorganiſirung im Jahre 1850 bis zum Jahre 1869) theilt ſich 
zwanglos in zwei beinahe gleiche Hälften: die Directionszeit Hellmesberger's 
und die darauffolgende Herbeck's. Sie verhalten ſich künſtleriſch zu einander 
beinahe wie Verheißung und Erfüllung. 

Für Hellmesberger war außer ſeiner allzu großen Jugend für ſo ſchwie— 
rigen Poſten noch verhängnißvoll geweſen, daß ſeine ganze künſtleriſche Vergan— 
genheit im Virtuoſenthum wurzelte. Als geigendes Wunderkind angeſtaunt und 
verzogen, hatte Hellmesberger niemals den rauhen, ſtärkenden Luftzug einer 
Oppoſition erfahren, weder aus den Reihen der Zuhörer, noch aus den Spalten 
der Journale. Herbeck hingegen, weitab von allem Virtuoſenthum in der ſtrengen 
Zucht der Kirchenmuſik erzogen, hatte im harten Kampf mit dem Leben ſich Schritt 
für Schritt vorwärts kämpfen müſſen. Als geborenen Dirigenten kennzeichnete 
ihn ſein intenſiv muſikaliſches, dem Geiſt fremder (namentlich moderner) Ton— 
dichtungen fic) augenblicklich aſſimilirendes Empfinden, ſowie die demagogiſche 
Gewalt, die er mit Aug und Arm ausübt über die größten Orcheſtermaſſen. 
Indem Herbeck eine viel ſtärkere Beſetzung des Orcheſters und zahlreichere 
Proben durchſetzte, ausgezeichnete Soliſten (wie Stockhauſen, Schnorr, Bülow, 
Laub rc.) zur Mitwirkung und berühmte Componiſten zur perſönlichen Leitung 
ihrer Werke nach Wien berief, ſteigerte er zwar die Koſtſpieligkeit, aber auch den 
Glanz und die Anziehungskraft der Geſellſchaftsconcerte. Herbeck's ungewöhn— 
liches Talent hat auch eine ungewöhnlich raſche und ausgezeichnete Anerkennung 
gefunden. Die Ernennung des noch jungen Mannes zum erſten Hofcapellmeiſter, 
welche 1866 wie aus den Wolken fiel, war ein in Oeſterreich unerhörter, hundert— 
jährige Traditionen niederwerfender Vorgang. Nur der Neid zurückgeſetzter 
Nivalen konnte deshalb in Herbeck einen Emporkömmling ſehen; nicht empor— 
gekommen war er, ſondern nur an ſeinem rechten Platz angekommen. — 
So Bedeutendes die Geſellſchaftsconcerte im Fach der reinen Inſtrumentalmuſik 
bringen, das Hauptgewicht fällt doch auf ihre großen choriſchen Productionen (welt— 
licher oder geiſtlicher Gattung) unter Mitwirkung des Singvereines. Unter letzte— 
ren verzeichnen wir als beſonders denkwürdig: die erſte Aufführung des „Manfred“ 
(1859) und der Fauſt-Muſik von Schumann (1860, vollſtändig 1863), der 
großen D-Meffe von Beethoven (1861), der „Johannes-Paſſion“ von S. Bach 
(1864), der Hmoll-Meſſe von Bach (1867), der „Cäcilien-Ode“ von Händel 
(1863), endlich (1861) der reizenden Schubert'ſchen Operette „Der häusliche 
Krieg“ — durchaus epochemachende Aufführungen. Außerdem brachte der „Sing— 
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verein“ Händel's „Judas Maccabäus“ (erſtes Concert 1859) und „Meſſias“ 
(1862), Haydn's „Jahreszeiten“, Schumann's „Peri“ (die erſte gute Auf— 
führung in Wien 1858), Fr. Schubert's unvollendetes Oratorium „Lazarus“ 
(1863) u. ſ. w. Im Jahre 1868 hörten wir Brahm's „Deutſches Requiem“ (die 
drei erſten Sätze), ohne Zweifel die bedeutendſte kirchliche Compoſition, deren 
unſere Zeit ſich rühmen kann. Allerneueſtens verdanken wir den Geſellſchaftscou— 
certen die perſönliche Bekanntſchaft Ferdinand Hiller's ), der im März 1869 
von Köln hieher kam, ſeine Cantate „die Nacht“ zu dirigiren. Im ſelben Monat 
noch erſchien Franz Lißt, um der erſten Aufführung ſeiner Legende „Die 
heilige Eliſabeth“ beizuwohnen, deren Wirkung der Zauber ſeiner Perſön— 
lichkeit gar mächtig förderte. Die Wiener, welche den genialen Virtuoſen nun— 
mehr im geiſtlichen Habit womöglich noch intereſſanter fanden als zuvor, berei— 
teten ſeiner „Heiligen Eliſabeth“ eine enthuſiaſtiſche Aufnahme, wie keine der 
früheren Compoſitionen Lißt's ſie hier jemals gefunden. 

Im Jahre 1862 feierte die „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ den fünfzig— 
ſten Jahrestag ihrer Gründung (1812). Das ſchöne Feſt wurde durch eine 
Aufführung von Händel's Meſſias gefeiert. Ihre Majeſtäten der Kaiſer und 
die Kaiſerin erſchienen, mit Jubel begrüßt, in der großen Loge des Redoutenſaals 
— eine Auszeichnung, die ſeit Jahren keiner Muſikaufführung zu Theil geworden 
war. 2) Der greiſe Anſchütz ſprach — mit noch immer jugendlichem Schwunge — 
einen Feſtprolog von Joſ. Weilen. Dieſe ernſte muſikaliſche Feier fand ein freund— 
lich ergänzendes Nachſpiel in der glänzenden „Abendunterhaltung“, welche die 
Jubilargeſellſchaft in den Sperlſälen veranſtaltete. Auf Geſang und Declamation 
folgte ein Feſteſſen. Der Präſes der Geſellſchaft Fürſt Czartoryski und der 
Vicepräſes Generalauditor v. Dratſchmiedt brachten die erſten Toaſte aus, 
welche der Staatsminiſter Ritter v. Schmerling in bedeutungsvoller Rede er— 
wiederte. Er erinnerte an die politiſch ſchwerbedrängte Zeit, in welcher die 
„Geſellſchaft“ ſich conſtituirte, und wie ſeither die Geſchicke Wiens in den Kund— 
gebungen des Vereins ein ſo treues Echo gefunden, daß man denſelben „ein Stück 
der Geſchichte Wiens“ nennen könne. 3 

Es war die erſte officielle Anerkennung, welche der Geſellſchaft der Muſik— 
freunde nach einer fünfzigjährigen rühmlichen Thätigkeit zu Theil wurde. Für die 


) Ferdinand Hiller, geboren 1811 in Frankfurt a. M., hatte Wien ſeit 
42 Jahren nicht geſehen. Damals, im Jahre 1827, war er als 15jähriger Knabe in 
Begleitung ſeines Meiſters Hummel eingetroffen, und mit dieſem an Beethoven's 
Sterbelager geſtanden. Sein früh entwickeltes Talent als Pianiſt und Compoſiteur 
producirte der junge Hiller nur in wenigen Privatkreiſen; doch erſchien bei dieſem 
Anlaß fein Opus 1 (ein Clavier-Quartett) in Wien. 

2) Unſeres Erinnerns ſind Ihre Majeſtäten ſeit der Throubeſteigung Kaiſer 
Franz Joſeph's nur bei Gelegenheit des Mozartfeſtes (1856) und des Schiller— 
Jubiläums (1859) in Concerten (beide Male im großen Redoutenſaal) erſchienen. 

ye 
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nächſte Zukunft der Geſellſchaft eröffnete der Staatsminiſter die erfreuliche 
Ausſicht: „die Geſellſchaft der Muſikfreunde ſolle bald unabhängig von fremder 
Gaſtfreundſchaft im eigenen Hauſe ſchalten und ſelber Gaſtrecht üben.“ Dieſe 
Verheißung iſt jetzt ihrer Erfüllung ganz nahe. Während wir dieſe Zeilen 
ſchreiben, ſteht das neue Gebäude der Muſikfreunde bereits unter Dach, um im 
nächſten Herbſt mit Sang und Klang eröffnet zu werden.“) 


2. Die Philharmoniſchen Concerte unter Eckert und Deſſoff. 


Die „Philharmoniſchen Concerte“ Otto Nicolai's waren eine glänzende, 
jedoch vorübergehende Erſcheinung geweſen; die mächtigſte Anregung zu beſſeren 
Zuſtänden, aber kein bleibender, feſter Grundbau derſelben. Vielleicht wären 
ſie auch ohne Nicolai's Berufung nach Berlin in dem Kampf reactionärer Ele— 
mente gegen die etwas heftige und eitle Perſönlichkeit Nicolai's vorzeitig unter— 
gegangen. Nach den oben erwähnten vereinzelten und unbedeutenden Verſuchen im 
Jahre 1849 und 1850 ruhten die „Philharmoniſchen Concerte“ mehrere Jahre, 
bis Carl Eckert ), als Capellmeiſter an's Hofoperntheater berufen, jie wieder 
aufnahm. Es gelang dieſem feinfühlenden gebildeten Muſiker, ſie (zum erſten 
Mal wieder ſeit Nicolai) zu bedeutender Höhe zu heben. Leider erreichte die Theil— 
nahme des Publicums nicht den einſtigen Höhenpunkt. Hörerſchaft und Kritik 
waren zwar des Lobes voll, allein der materielle Ertrag deckte nicht einmal die 
Koſten des Unternehmens. Das erſte philharmoniſche Concert unter Eckert fand 
am 17. December 1854 Mittags im Großen Redoutenſaal ſtatt; es glänzte durch 
die treffliche Ausführung der Oberon-Ouverture, der C woll- Sinfonie von 
Beethoven und durch Vieuxtemps' Vortrag des Mendelsſohn'ſchen Violin— 
Concerts. Das Local der philharmoniſchen Concerte blieb wie bisher der Große 
Redoutenſaal; doch fanden ſie nicht im Abonnement und weder in beſtimmter 
Anzahl noch in regelmäßigen Jutervallen ſtatt, was vielleicht ihrem pecuniären 
Erfolg den meiſten Eintrag that. Philharmoniſche Concerte brachte Eckert zwei 
im Jahrgange 1854 — 55, eines 1855—56, drei 1856-57. Hierauf wurden 


) Das neue im Bau begriffene Geſellſchaftshaus und Conſervatorium, nach den 
Plänen des Architecten Th. Hauſen, ſteht an den Ufern der Wien, in gleicher Linie 
mit dem neuerbauten Künſtlerhauſe und der Handelsakademie. Das Gebäude wird 
zwei Säle enthalten: einen großen Concertſaal von 230 Quadratklaftern für 3000 Per— 
ſonen und mehr als 2000 Sitzplätze; einen kleinereu für 600 Perſonen; Admini— 
ſtrations-Localitäten, 12 Schulzimmer, Räume für Bibliothek, Archiv, Sammlungen ꝛc. 

2) Carl Eckert, geboren 1820 in Potsdam, machte ſchon als Knabe Auf— 
ſehen als Pianiſt, Violinſpieler und Compoſiteur, und erhielt ſeine höhere muſikaliſche 
Ausbildung von Mendelsſohn-Bartholdy in Leipzig. Mit Henriette Sonntag reiste 
er als Operndirigent in Nordamerika. 1854 wurde er Capellmeiſter am Hofopern- 
theater und nach Cornet's Abgang (1857) Director dieſes Theaters in Wien. Von 
18611868 fungirte er als Capellmeiſter in Stuttgart, ſeit 1. Jänner 1869 wirkt er 
als Hofcapellmeiſter in Berlin. 
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ſie durch volle zwei Jahre ausgeſetzt. Erſt im Januar 1860 kündigte Eckert 
wieder einen Cyclus von fünf philharmoniſchen Concerten, und zwar im H of- 
operntheater an. Sie hatten Erfolg, wenngleich noch immer keine erhebliche 
Einnahme. Das Schickſal der philharmoniſchen Concerte, nach einigen Jahren 
immer wieder unvermuthet unterbrochen zu werden, blieb auch diesmal nicht aus. 
Eckert, inzwiſchen zum Director des Hofoperntheaters ernannt, legte dieſen Poſten 
nieder und verließ Wien. 

Zum Glück trat in der Perſon Otto Deſſoff's ) eine jugendliche ftreb- 
ſame Kraft an ſeine Stelle und nahm den Faden der philharmoniſchen Concerte 
am 4. November 1860 wieder auf. Sie fanden fortan nur im Hofoperntheater, 
Mittags an Sonntagen und gegen Abonnement ſtatt. Deſſoff erhöhte die Zahl 
der Concerte auf acht in der Saiſon und leitete ſie, mancher Anfeindung un— 
geachtet, mit ſo entſchiedenem Glück, daß die philharmoniſchen Concerte ſich 
ſeither eines Andranges erfreuen, wie er thatſächlich früher nicht ſtattgefunden. 
Auf beſondere Sympathien durfte der junge Leipziger Capellmeiſter hier aller⸗ 
dings nicht zählen, ſo willig man neben ſeinem Talent die Vorzüge ſeines Cha— 
rafters und ſeiner Bildung anerkannte. Deſſoff's norddeutſches Weſen, grund⸗ 
verſchieden von dem naiveren, ſinnlicheren Naturell unſerer Muſiker, kennzeichnete 
ſich ſchon äußerlich durch die kaltblütig-exacte Führung des Tactſtockes. Nachdem 
Deſſoff zuerſt als Operncapellmeiſter eine ſeltene Routine, Geiſtesgegenwart 
und Ausdauer bewährt hatte, errang er auch bald als Coneertdirigent die volle 
Achtung des Publicums. 

Die „Philharmonie“ ift Künſtler-Aſſociation im allerſtrengſten Sinne. 
Nicht bloß beſteht ſie ausſchließlich aus Fachmuſikern, und zwar den beſten der 
Reſidenz, ſondern aus einem untrennbar zuſammenhängenden und zuſammen wir⸗ 
kenden Körper von ſolchen: dem Hofopernorcheſter. Die Philharmoniſchen Con⸗ 
certe haben überdies die Eigenthümlichkeit einer demokratiſchen Verfaſſung: die 
Orcheſtermitglieder wählen den Dirigenten, und ein Wohlfahrtsausſchuß von 
12 Köpfen entſcheidet über die Aufnahme oder Ablehnung neuer Compoſitionen. 
Letzteres iſt häufig vom Uebel, wie denn überhaupt für äſthetiſche Richterſprüche 
die Stimmen beſſer gewogen als gezählt werden, und die ſchöpferiſche That Eines 
geiſtvollen anerkannten Dictators mehr bedeutet, als die Zweifel von eilf ano— 
nymen Beiräthen. 

Durch die Wiederaufnahme der Philharmoniſchen Concerte im Jahre 1854 
hatte Eckert den „Geſellſchaftsconcerten“ eine höchſt wünſchenswerthe Vervoll— 
ſtändigung gegeben, in welcher jedoch das Moment des Gegenſatzes ziemlich ſtark 
accentuirt war. Die Geſellſchaft der Muſikfreunde hatte eben den jahrelangen 

) Felix Otto Deſſoff, geb. 1835 in Leipzig und am dortigen Couſerva— 
torium (unter M. Hauptmann, Rietz und Moſcheles) gebildet, ward 1860 durch 
Eckert als Hofoperncapellmeiſter nach Wien berufen, wo er 1861 auch Profeſſor der 
Compoſitiouslehre am Couſervatorium wurde. 
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ſüßen Schlummer des Wiener Concertlebens aufgerüttelt und durch Vorführung 
bedeutender neuerer Werke von Mendelsſohn, Schumann, Gade, Hiller, Berlioz 
u. A. ſich den Ruhm des erſten lebendigen und conſequenten Anſtoßes erworben. 
Daß mit dieſem Fortſchritt nicht dem unerfundenen Perpetuum mobile einer 
„Kunſt der Zukunft“, ſondern den echten Kunſtwerken der Gegenwart gedient 
werden ſollte, wurde einſichtsvoll von allem Anfang an ausgeſprochen und feſt— 
gehalten. Gegenüber dieſem neuen Blühen und Knospen des altehrwürdigen 
Stammes der „Geſellſchafts-Concerte“ ſchien ſich die Eckert'ſche Unternehmung 
als Hort ftrenger muſikaliſcher Orthodoxie zu conftituiven, eine Reaction, die bei 
dem ſtark verſpäteten Charakter der Wiener Concertmuſik wohl etwas zu früh 
kam. Durch die größere techniſche Vollendung, welche Eckert's Orcheſter den 
Aufführungen zuwenden konnte, waren die Philharmoniſchen Concerte in offen⸗ 
barem Vortheil; die „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ vermochte weder eine ſo 
ſtarke Beſetzung, noch ſo koſtſpielige Proben auf ihre Productionen zu verwenden. 
Von dieſen beiden Orcheſter-Unternehmungen — den einzigen unſerer Reſidenz — 
bot ſomit die eine die bis in's kleinſte Detail durchgearbeitete Aufführung der be— 
kannten älteren Sinfonien, die andere mit genügenden, wenngleich nicht glänzen— 
den Mitteln, uebſt den „claſſiſchen“ Werken nach und nach auch die bedeutenderen 
Juſtrumentalmuſiken der nachbeethovenſchen Zeit. Das richtigere Princip lag 
— vollends für die damaligen Wiener Muſikzuſtände — auf letzterer Seite. 
Der Muſiker, dem an ſeiner Bildung gelegen iſt, wird allzeit lieber die letzte Fein— 
heit der Form entbehren, als die Bereicherung durch neuen Inhalt. Viel gleich— 
gültiger erſcheint ihm, ob man eine neunundneunzigmal gehörte Sinfonie von 
Vater Haydn zum hunderten Male noch um eine Nüance feiner hört, als ob man 
endlich dazu gelange, die Bekanntſchaft ſeiner Enkel zu machen. Lieber ſechs Vio— 
linen weniger in einem Concert und einen Tondichter mehr. Das große Publi— 
cum, namentlich das ſtabile der Abonnements-Coneerte, theilt freilich ſelten dieſe 
Anſicht. „Die Menſchen, mit Ausnahme der Muſiker, hören lieber Bekanntes 
als Neues,“ ſagt Hiller irgendwo in ſeiner launigen Weiſe. Und ſpeciell das 
Auditorium der Philharmoniſchen Concerte iſt ein confervatives, das gegen Novi— 
täten lebender Componiſten ſehr ſtreng vorgeht. Haydn, Mozart, Bee— 
thoven, Mendelsſohn blieben natürlich auch jetzt das eigentliche Grund- und 
Stammcapital; außerdem wurden ſeit Deſſoff Schumann's Orcheſterſtücke 
mehr als bisher gepflegt und eine Reihe von intereſſanten Novitäten vorgeführt.!) 
In der größeren Liberalität, mit welcher gegenwärtig neben den claſſiſchen auch 
moderne Compoſitionen in das Heiligthum der Philharmoniker aufgenommen 


) Darunter waren: Schumann's Es dur Sinfonie und Ouverturen zu Su 
lius Cäſar, Braut von Meſſina, Genofeva, Gade's Frühlings-Fautaſie; Sinfonien 
von Gade, Lift („Taſſo“), Rietz, Reinecke, Hiller, Herbeck, Eſſer, Volkmann, Rheiu— 
berger („Wallenſtein“), Suiten von H. Lachuer, Eſſer, Raff, O. Grimm; Ouver— 
turen von Bargiel, Reinecke, Hiller, Goldmark 2c, 
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werden, liegt eine von Nico lai's und Eckert's Traditionen abweichende Neue— 
rung — unſeres Erachtens eine berechtigte und willkommene. 

Wie die „Geſellſchafts-Concerte, ſo ſtehen auch die „Philharmoniſchen“ 
gegenwärtig am Vorabend einer Ueberſiedlung. Mit der Eröffnung des neuen 
Opernhauſes werden ohne Zweifel auch fie das alte Kärnthnerthortheater ver— 
laſſen, das dem Andrang des Concertpublicums längſt nicht mehr genügte, 
und überdies durch ſeine zwar deutliche, aber abſchwächende Akuſtik die Wirkung 
des Orcheſters in allen Kraftſtellen dämpfte. 

So wird durch eigenthümliches Zuſammentreffen die Saiſon 1869— 1870 
eine ſichtbare Palingeneſis des Wiener Concertlebens darſtellen: den Philharmo— 
niſchen Concerten (und hoffentlich auch den Oratorien der „Tonkünſtler-Societät“) 
eröffnet ſich die neue Oper, während der Neubau der „Geſellſchaft der Muſik— 
freunde“ in ſeiner Prunkhalle die Geſellſchafts-Concerte und großen Singvereine, 
in ſeinem kleineren Saale die Quartettſpieler und Virtuoſen würdig empfan— 
gen wird. 


Zweites Capitet 


Oeflanguvereine. 


1. Gemiſchter Chor (Singverein und Singakademie). 


Aas dem Wiener Muſikleben noch immer empfindlich abging, war ein 
größerer Verein für gemiſchten Chorgeſang nach Muſter der 1792 von Faſch 
gegründeten, von Zelter fortgeſetzten „Singakademie“ in Berlin. Deutſchland 
war uns mit der Gründung von gemiſchten Chorvereinen, wie mit jener der Lieder— 
tafeln längſt vorangegangen. Wie populär dieſe ſingenden „Dilettanten-Vereine“ 
in Deutſchland waren, beweiſt unter anderm eine komiſche Oper, betitelt: „Singe— 
thee und Liedertafel“ (Text und Muſik vom Baron Lichtenſtein), welche im 
Jahre 1825 in Berlin mit vielem Beifall aufgeführt wurde. „Wir haben hier 
„echt deutſches Leben vor uns,“ berichtet darüber die Berliner Muſikzeitung, 
„Alles erfüllt von Muſikwuth, die Männer bei Braten und Flaſchen Liedertafel 
„haltend, die Frauen und ſüßen Herren um die Theemaſchine beim Singethee 
„verſammelt.“ “) 

In Wien hatte allerdings die Geſellſchaſt der Muſikfreunde ſchon bei ihren 
erſten großen Muſikfeſten die Mitwirkung zahlreicher Geſangsdilettanten in An— 
ſpruch genommen, fie hatte auch bereits in ihren erſten Statuten (§ 71) die Grün— 
dung einer eigenen Anſtalt zur Uebung des Chors mit ausdrücklicher Hinweiſung 
auf das Berliner Muſter angekündigt. Wirklich wurden ſchon im Jahre 1814 


) Es iſt ein wenig bekauntes Factum, daß Paris beinahe ein halbes Jahr— 
hundert früher als Wien eine in deutſchem Geiſte gegründete und geleitete Sing— 
akademie beſaß. Der Compoſiteur und Muſiklehrer Stockhauſen gründete i. J. 
1822 in Paris eine „Académie de chant, ou école de musique classique‘, 
deren Hauptthätigkeit der Vortrag elaſſiſcher Kirchencompoſitionen (vornehm— 
lich deutſcher und italieniſcher) bildete. Dieſer Verein trat jährlich am erſten Dou— 
nerstage nach dem 15. November in Thätigkeit und hielt ſeine Uebungen an Don— 
nerstagen von 2 bis 4 Uhr. 
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wöchentliche Chorübungen eingeführt, welche jedoch bald in's Stocken geriethen. 
Vierzig Jahre ſpäter (1853) wurden dieſe regelmäßigen Chorübungen wieder ein— 
geführt, und zwar unter Stegmayer's Leitung. Eine feſte Organiſation fehlte 
jedoch durchaus. Die Tonkünſtler-Societät verwendete bei ihren Oratorien 
Theaterchoriſten und Singknaben; wir haben geſehen, daß ſchon in genügſamer 
Vorzeit über die Unzulänglichkeit dieſes Chores geklagt wurde. (S. 200.) 
Während alle Zweige der Muſik in Wien ſich zu einer bemerkenswerthen 
Höhe emporgearbeitet hatten, mußte man immer noch den Mangel eines regel— 
mäßig zuſammentretenden gemiſchten Chores und damit auch die dürftige und 
mittelmäßige Vertretung der Oratorien muſik beklagen. Die „Tonkünſtler— 
Societät“ im Burgtheater hing feſt an den beiden Haydn'ſchen Cantaten, 
Händel ſchlummerte in langer Vergeſſenheit, Paleſtrina und die geſammte 
italieniſche Musica sacra, Seb. Bach und die ganze deutſche proteſtantiſche Kirchen— 
muſik waren für Wien noch immer unbekanntes Land. Das allmäliche Abſterben 
des ſouveränen Virtuoſenthums und das immer kräftigere Aufblühen ſtarken und 
echten Muſikſinnes mußte endlich auch zur Befriedigung dieſes Bedürfniſſes führen. 
Zwei Unternehmungen bildeten ſich im Jahre 1858 faſt gleichzeitig zu dieſem 
Endzweck: die „Singakademie“ und der „Singverein“. Erſtere war von 
einem Kreiſe ernſter Kunſtfreunde in's Leben gerufen und der Leitung des Capell— 
meiſters F. Stegma yer anvertraut.!) Der zweite wurde von der „Geſellſchaft 
der Muſikfreunde“ (welche mehrere Jahre vorher die erwähnten „Chorübungen“ 
in's Leben gerufen hatte) gegründet und unter die Leitung des Directors Johann 
Herbeck geſtellt. In Ziel und Geſtaltung waren die beiden Vereine von Anfang 
an ſo gut wie identiſch; jeder brachte ſowohl geiſtliche als weltliche Chöre, ſowohl 
ältere als neuere Muſik. Im Verlauf der erſten Jahre legte die „Singakademie“ 
in ihrem Programme den Nachdruck auf die ältere geiſtliche Muſik und zwar 
a capella, während der „Singverein“ Chören weltlichen Inhalts und moderner 
Compoſition mit Orcheſterbegleitung wenigſtens ein gleiches Recht zugeſtand. 
In ihrem künſtleriſchen Streben gleich achtungswerth und eifrig, blieben die beiden 
Chorvereine doch nicht auf gleicher Höhe. Der „Singverein“ der Geſellſchaſt 
der Muſikfreunde erfreute ſich eines zweifachen Vortheils. Einmal konnte er durch 
ſeinen unmittelbaren Zuſammenhang mit der „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ 
über ein tüchtiges Orcheſter disponiren, daher große Werke für Chor und Orcheſter 
zur tadelloſen Aufführung bringen, um fo mehr als die günſtigeren und geſicherten 
finanziellen Verhältniſſe der „Geſellſchaft“ eine reichere Beſetzung und zahlreichere 
Proben geſtatteten. Sodann beſaß der „Singverein“ in der Perſon Herbeck's 
einen Dirigenten von ſeltener Befähigung und Energie, mit welchem ſich der ältere, 
behäbigere und in letzter Zeit auch kränkliche Stegmayer nicht meſſen konnte. 
Das Publicum hat durch dieſe Rivalität natürlich nur gewonnen. Eine der em⸗ 


~ 


1) Vergl. über Stegmayer S. 223. 
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pfindlichſten Lücken unſeres muſikaliſchen Haushalts war zweifach ausgefüllt. Der 
Wiener Männer geſangverein, der bereits die meiſten ſeiner deutſchen Collegen 
überflügelt hatte, beſaß nun endlich ſeine wichtigere, würdige Ergänzung in einem 
großen Chorverein von Männern und Frauen, deren Eifer für die echte Kunſt 
nun Lang verborgene Schätze alter Muſik zu heben begann. Ueberſehen darf nicht 
werden, daß die Idee, in Wien eine Singakademie zu gründen, ihre Wurzel in 
dem ehemaligen beſcheidenen „Bach-Verein“ hatte. Eine kunſtſinnige, wohl— 
habende Frau, die Gattin des Arztes Mauthner, hatte (zuerſt durch Vermitt— 
lung ihres alten Freundes und Lehrers Moſevius in Breslau) den Profeſſor 
am Wiener Conſervatorium Joſeph Fiſchhof bewogen, in ihrem Hauſe regel— 
mäßige Verſammlungen von Geſangsdilettanten zu veranſtalten und zu leiten, 
welche ältere geiſtliche Chöre aufführten. Die Geſellſchaft, welche ſich „Bach— 
Verein“ nannte, hat im Frühjahr 1854 ſogar die „Matthäuspaſſion“, allerdings 
in ſtreng privatem Kreis, bei Clavierbegleitung durchgeſungen.“) Von dieſem 
Verſuche darf man wohl die Beſtrebungen für ältere, namentlich Bach'ſche Chor— 
muſik in Wien datiren. Der „Bach-Verein“ war übrigens ſchon 1854, alſo vier 
Jahre vor Gründung der „Singakademie“ eingegangen. 

Von den Thätigkeiten eines ſolchen Chorvereines iſt die wichtigere ſeine 
innere Miſſion, die regelmäßige Vereinigung gebildeter Kunſtfreunde zu 
ernſtem Studium claſſiſcher Tonwerke. Sowohl der Singverein als die Sing— 
akademie haben hierzu einen Abend in der Woche beſtimmt, beide halten ihre 
Uebungen im Muſikvereinsſaal. Hier war einmal der Dilettantismus (diefe 
einſt in Wien allmächtige, ſpäter faſt ganz beſeitigte Kraft) in entſprechendſter 
Sphäre wohlthätig verwendet. Es braucht kaum hervorgehoben zu werden, von 
welcher Bedeutung für die allgemeine muſikaliſche Bildung die Mitwirkung der 
Frauen in ſolchen Vereinen iſt. Der Vortheil, den die Mitglieder wie die Zu— 
hörer aus dieſen Beſtrebungen ziehen, iſt außer dem unmittelbaren äſthetiſchen 
Genuß noch der einer kunſtgeſchichtlichen Bildung, wie ſie auf dieſem Gebiet in 
keiner andern Weiſe erſetzt werden kann. Lang Verſäumtes ſuchte man nun raſch 
nachzuholen. Die Singakademie gab anfangs jährlich zwei bis drei Concerte 
im Großen Redoutenſaal, von denen zwei größtentheils einzelne Chöre a capella, 
das dritte ein ganzes Oratorium mit Orcheſterbegleitung brachte. Der Sing— 
verein producirte ſich in der Regel gleichfalls im Redoutenſaale, Anfangs ſelbſt— 
ſtändig, dann in den „Geſellſchaftsconcerten“; nur einige kleinere Concerte (bei 
Clavier) fanden im Muſikvereinsſaal ſtatt. Die Singakademie brachte an grö— 
ßeren Werken zur Aufführung: F. Hiller's Oratorium „Saul“ (1858), „Thi— 
motheus“ von Händel (1860), „Iſrael in Egypten“ von Händel (im Phil— 

) Auch die Berliner Singakademie war anfangs faſt ausſchließlich Privat— 
übung. Ju Nr. 47 der Berliner Muſikzeitung von 1829 ſchreibt Marx, daß dieſe 
Zeitung ſeit ſechs Jahren es als Pflicht der „Singakademie“ bezeichne, „ihre Thätig— 
keit mehr dem Publicum zu widmen“. 
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harmoniſchen Concert unter Eckert, März 1860), „Der Roſe Pilgerfahrt“ von 
Schumann bei Clavierbegleitung (erſte Aufführung in Wien 1860), „Pau— 
lus“ von Mendelsſohn (1861), Bach's „Matthäus-Paſſion“ (erfte vollſtän— 
dige Aufführung in Wien, April 1862), Händel's „Belſazar“ (November 1862), 
Bach's Cantate „Ich hatte viel Bekümmerniß“ und deſſen „Weihnachts-Orato— 
rium“ (beide unter Brahms 1863, 1864). Was der Singverein an epoche— 
machenden großen Aufführungen brachte, wurde bei der Beſprechung der von 
Herbeck geleiteten „Geſellſchafts-Concerte“ bereits hervorgehoben (S. 386). 
Außerdem verdanken wir dem Singverein eine wahre Perlenſchnur von kleineren 
Chören, worunter als Novitäten Schumann's köſtliche „Romanze vom Gänſe— 
buben“, „Schön Rothtraut“, „Die Nonne“ u. A. Eine Reihe älterer, von 
Herbeck höchſt wirkſam bearbeiteter Volkslieder ſchließt ſich daran. Dieſe, von 
den Inſtrumentalſtücken ſich reizvoll abhebenden, mit raffinirter Vollendung 
vorgetragenen Chorproductionen des „Singvereins“ bilden nicht blos einen glän— 
zenden Schmuck, ſondern geradezu die charakteriſtiſche Eigenthümlichkeit der „Geſell— 
ſchafts⸗Concerte“ des letzten Deceuniums. Die gemiſchten Chöre haben völlig die 
ehemalige Stelle der Arien und Duette eingenommen, und unterſcheiden die gegen— 
wärtigen Geſellſchafts-Concerte am auffallendſten von deren Vorgängern, ebenſo 
wie von den übrigen Wiener Coneertinſtituten. 

Wenn die Beliebtheit und Bevorzugung dieſer reizenden Chorblüten uns 
dennoch Etwas befürchten und beklagen läßt, ſo iſt es die hierdurch verſchul⸗ 
dete Ablenkung des Singvereins von ſeinen eigentlichen großen Aufgaben. Die 
Aufführung Händel'ſcher Oratorien, ja ganzer Oratorien überhaupt, beginnt in 
Wien wieder unter die Selteuheiten zu gerathen, — hoffentlich eine vorübergehende 
Stockung, welche die Tüchtigkeit und der ernſte Kunſtſinn unſerer muſikaliſchen 
Führer bald befeitigt, Wien wird zwar ſeinem ganzen Weſen nach niemals im 
Cultus des Oratoriums ein zweites London werden, allein die Gefahr, nach 
der entgegengeſetzten Richtung auf das Niveau von Paris zu ſinken, ſteht uns 
ſicherlich noch ferner.“ 

Im Mai 1868 feierte der „Singverein“ in feſtlicher Weiſe den Jahrestag 
ſeines zehnjährigen Beſtehens. Die bewundernde Anerkennung des Publicums 
für den Verein, ſowie die begeiſterte Hingebung der Vereinsmitglieder für ihren 
Dirigenten Herbeck ſprach ſich bei dieſem Feſte in ebenſo lauter als gemüthlicher 
Weiſe aus. Der Singverein hat gegenwärtig (1869) die Zahl von 245 Mit⸗ 
gliedern, worunter 145 Damen und 100 Herren, erreicht. — 


) In der „Revue musicale de Paris“ vom 3. December 1854 heißt es bei 
Gelegenheit der Aufführung von Berlioz „Fauſt“ in Paris: „Was unſere erlauchte 
Geſellſchaft der Confervatoviums-Concerte anlaugt, welche ſeit zweiundzwanzig 
Jahren beſteht, ſo hat ſie bei keiner Gelegenheit jemals ein ganzes Oratorium 
ihrem Publicum vorgeführt.“ 
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Während der „Singverein“ ſich der ununterbrochenen Leitung Herbeck's 
erfreute, wechſelte die Direction der „Singaka demie“. In Stegmayer's an— 
haltender Krankheit dirigirte einmal Franz Krenn, einmal Joſeph Hellmes— 
berger, bis endlich nach Stegmayer's Tode und einem kurzen darauf folgenden 
Proviſorium Johannes Brahms aus Hamburg, der kurz zuvor als Componiſt 
und Virtuoſe ſich die Sympathien der Wiener errungen, zum Chormeiſter ernannt 
wurde. Brahms verſah dies ſeiner Individualität wenig zuſagende Amt nur eine 
Saiſon lang (1863 —1864). Mit dem Herbſt 1864 wurde der Hoftheater— 
Capellmeiſter Deſſoff an ſeine Stelle gewählt, der jedoch nach wenigen Monaten 
gleichfalls reſignirte. Der Verein war ſeiner Auflöſung ganz nahe, als 1865 
Rudolf Weinwurm (früher Chormeiſter des Akademiſchen Geſangvereins) den 
Verſuch wagte, das ſtark geſchmolzene und entmuthigte Häuflein der Sänger 
nochmals zu vereinigen.!) Ob es ſeinen redlichen Bemühungen gelingen wird, 
die „Singakademie“ aus ihrer artiſtiſchen und finanziellen Bedrängniß empor— 
zureißen, muß die Zukunft lehren. „L'art de vaincre est perdu sans Part de 
subsister“, wie die beredte Aufſchrift auf dem Portal eines franzöſiſchen Militär— 
Backhauſes lautet. 


2. Männergeſangvereine. 


Der „Wiener Männergeſangverein“ entfaltete ſich immer breiter 
und ſtattlicher.)) Bis zum Jahre 1851 fungirten Guſtav Barth und Anton 
M. Storch als erſter und zweiter Chormeiſter. Letzteren erſetzte dann Ferd. 
Stegmayer. Nach Barth's Weggang von Wien (1854) wurde Stegmayer 
erſter und Hans Schläger zweiter Chormeiſter. Im Jahre 1856 trat an 
Stegmayer's Stelle Johann Herbeck. Zwei Jahre ſpäter folgte Schläger 
einem Ruf als Domcapellmeiſter und Director des Mozarteums nach Salzburg. 
Franz Mair, der ihn erſetzte, trat bald wieder ab und Herbeck verſah nun allein 
das Chormeiſteramt bis zu ſeiner Ernennung zum erſten Hofcapellmeiſter. Es 
war wohl mehr eine Form- und Etiquetteſache, daß der neue Hofcapellmeiſter 


) Die Concerte der Singakademie werden gegenwärtig im Saal des Akade— 
miſchen Gymnaſiums (meiſt bei Klavierbegleitung) abgehalten. Die Zahl der aus— 
übenden Mitglieder beträgt 70. 

2) Der Verein veranſtaltet ſeinen Statuten gemäß jährlich eine Stiftungsmeſſe 
in der Hof- und Pfarrkirche St. Auguſtin; eine Stiftungsfeſt-Liedertafel im Sofienbad— 
ſaal; zwei Liedertafeln; zwei große Concerte im großen Redouteuſaale. — Am Schluſſe 
des 25. Vereinsjahres (1868) zählte der Verein 233 ausübende Mitglieder (49 erſte, 
50 zweite Tenore, 75 erſte und 59 zweite Bäſſe); ferner 462 unterſtützende und 
47 Ehrenmitglieder. Das Notenarchiv enthält 1672 Chöre und 1380 Quartette. Die 
höchſte Jahres-Einnahme betrug 10,680 fl., die höchſte Ausgabe 7489 fl. — Das 
Banner des Vereins ziert ſeit dem Jahre 1861 die von Sr. Majeſtät dem Kaiſer 
verliehene „große goldene Medaille für Kunſt und Wiſſenſchaft“. 
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ſeine Stelle beim Männergeſangverein ſofort abgab, und zwar an Rudolf 
Weinwurm, der als Dirigent des „Akademiſchen Geſangvereins“ ſich einen ge— 
achteten Namen gemacht. Herbeck blieb trotzdem unter dem Titel eines „Ehren— 
Chormeiſters“ die eigentliche Seele des Vereins, der ihm ſeinen höchſten Auf— 
ſchwung verdankt. Das große Verdieuſt Herbeck's iſt diesfalls ein doppeltes. 
Für's Erſte liegt es in der hohen Ausbildung des Vortrags, dem er Kraft und 
Feuer ſowohl, als die zarteſten Schattirungen mit unfehlbarer Sicherheit ein— 
zuprägen wußte; ſodann in der bedeutenderen Erweiterung und Bereicherung des 
Repertoirs. Er that das Erdenklichſte, um den Verein aus dem Einerlei der ge— 
wöhnlichen Liedertafelkoſt auf eine höhere Stufe künſtleriſcher Aufgaben zu heben. 
Die Aufführung großer Fragmente aus Schubert's Oper „Fierabras“ (1858), 
ſowie des großartigen Chors deſſelben Meiſters „Geſang der Geiſter über dem 
Waſſer (1857) dürfen vom künſtleriſchen Geſichtspunkt wohl als die glänzendſten 
Thaten des „Männergeſangvereins“ betrachtet werden. Herb eck hat das Ver— 
dienft, in ſeinen drei verſchiedenen Anſtellungen, als Dirigent der Geſellſchafts— 
Concerte (feit 1859), als Director des „Männergeſang-“ und des „Singvereins“, 
eine Anzahl bedeutender, ſo gut wie verſchollener Compoſitionen aus Fr. Schu— 
bert's Nachlaß an's Licht gezogen und durch treffliche Darſtellung belebt zu haben. 
Indem Herbeck alljährlich wenigſtens eines der Concerte des „Männergeſang— 
vereins“ mit Orcheſterbegleitung gab, dehnte er das künſtleriſche Gebiet deſſel— 
ben wohlthätig aus. Allerdings können hierin ſelbſt die redlichſten Bemühungen nur 
vereinzelt bleiben; dem Männergeſang ſind von Natur enge Grenzen geſetzt, und 
die Literatur dieſes Kunſtzweiges iſt an größeren Werken ſo arm, daß das Unbe— 
deutende, Anſpruchsloſe, im beſten Falle Muntere und Wohlklingende doch immer 
die Oberhand behält. Die übermäßige Schwärmerei für den Männergeſang als 
Genre iſt ohne Zweifel geſunken; Monotonie und Beſchränktheit hindern ihn, 
als ſelbſtändiger Factor in dem öffentlichen Muſikleben einer großen Stadt eine 
bedeutende Rolle zu ſpielen. Das geſellige Element, welchem die Pflege des 
Männergeſangs entſproß und worin ſie nicht aufhören wird zu gedeihen, bleibt 
dabei vorſchlagend, und ſo lobenswerth es war, daß der Männergeſang aus 
der bloßen Liedertafelei zu mehr künſtleriſcher Geltung ſtrebte, ſo unausweichlich 
ſcheint es uns, daß er nach einer Periode enthuſiaſtiſcher Ueberſchätzung wieder 
allgemach aus der Oeffentlichkeit ſich in die geſchloſſenen Kreiſe des Vereinslebens 
zurückziehe. 

Ein beſonderes Verdienſt hat ſich der Verein durch das von ihm im Jahre 
1862 angeregte Schubert-Monument erworben. Nach dem Ausweis vom 30. Sep— 
tember 1868 beträgt der Fonds dazu bereits 30,000 fl. in Werthpapieren und 
1000 fl. in Baarem. Glänzende Tage ſah der Verein am 10., 11., 12. October 
1868; er feierte an dieſen Tagen fein 25jähriges Stiftungsfeſt in würdiger 
Weiſe. Empfangsabend der eingeladenen Gäſte; Stiftmeſſe; Feſtconcert; Grund— 
ſteinlegung des Schubert-Denkmals im Stadtpark und Feſtliedertafel im Sofien— 
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Saale bildeten die Hauptmomente dieſer Feier, bei welcher dem Verein von Seiten 
der Stadt Wien als höchſte Auszeichnung die große goldene Salvator— 
Medaille verliehen wurde. Vorſtand des Männergeſangvereins iſt ſeit 1865 
Nicolaus Dumba, einer der eifrigſten und gebildetſten Muſikfreunde Wiens und 
Kunſtmäcen im echteſten Sinne des Wortes.!) 

Der Wiener „Männergeſangverein“ hat in wenigen Jahren eine große 
Zahl ähnlicher Verbindungen hervorgerufen: den „Sängerbund“, den Geſang— 
verein der Techniker, der Kaufleute, der Schullehrer, der Turner, der 
Iſraeliten („Zion“) u. A.?) Die geſellige Tendenz überwiegt der Natur der 
Sache nach die künſtleriſche Bedeutung bei all' dieſen Vereinen. Am meiſten 
künſtleriſche Tendenz hat unter ihnen der „Akademiſche Geſangverein“ 
d. h. der Geſangverein der Studirenden an der Wiener Univerſität, gegründet 
1858, dirigirt von dem Univerſitäts-Geſanglehrer und Chormeiſter Rudolf 
Wein wurm bis 1866, ſeither mit gleich befriedigendem Erfolg von Dr. Franz 
Eyrich. Die „Pflege des deutſchen Liedes, Förderung des Univerſitätslebens 
und der Geſelligkeit unter den Mitgliedern“ bildet, den Statuten zufolge, die 
Aufgabe des Vereins, welcher nebſt einigen Liedertafeln auch jährlich zwei öffent— 
liche Concerte im großen Redoutenſaale veranſtaltet. Der „Akademiſche Geſang— 
verein“ (aus etwa 200 Sängern beſtehend) producirt in jedem ſeiner Concerte 
ſtets einige werthvolle Nummern und hat im Jahre 1864 ſogar Mendelsſohn's 
vollſtändige Muſik zur „Antigone“ (mit Orcheſterbegleitung) mit beſtem Erfolg zur 
Aufführung gebracht. Es folgten an größeren Werken: Mendelsſohn's „Oedipus“, 
die „Frithjofsſage“ und „Schön Ellen“ von Max Bruch, „Rinaldo“ von Brahms 
u. A. Außerdem beſitzt der Akademiſche Geſangverein einen Lieblingscomponiſten, 
der von da aus bald Lieblingscomponiſt aller deutſchen Vereine geworden iſt: 
Engelsberg. Der Mann, der ſich allzubeſcheiden unter dieſem Pſeudonym 
verbirgt, iſt Dr. Eduard Schön in Wien (geboren 1824 zu Engelsberg in 
Oeſterreichiſch-Schleſien), ein melodiöſes Talent von ungewöhnlicher Friſche und 
Anmuth. Es iſt ein Verdienſt des Akademiſchen Geſangvereins, dieſes vaterlän— 
diſche Talent in die Oeffentlichkeit gedrängt und Engelberg's zahlreiche Com— 
poſitionen aus dem Manuſcript zuerſt aufgeführt zu haben. Die „Ballſcenen“, 
„Narrenquadrille“, „Doctor Heine“, „der Landtag“, „Poeten auf der Alm“ und 
andern allerliebſten Humoresken, deren Text vom Componiſten ſelbſt herrührt, 
haben das Publikum in zahlreichen Wiederholungen erfreut. Aus den Vorträgen 

) Genaue Daten findet man in der ſorgfältig gearbeiteten Feſtſchriſt von Dr. 
Auguſt Schmidt; „Der Wiener Männergeſangverein“. (Wien, 1868.) 

Nach dem Vereinskataſter der k. k. niederöſterr. Statthalterei vom Jahre 1869 be— 
ſtehen in Niederöſterreich 84 Geſangvereine u. Liedertafeln; 56 davon (ſämmtlich Männer— 
geſangvereine) entfallen auf das flache Land, die übrigen 28 auf Wien und deſſen Vor— 
ſtädte. — In den im Reichsrath vertretenen Ländern der Monarchie beſtehen in 
Summa nicht weniger als 55 Muſikvereine mit 10,808 Mitgliedern und 428 Ge— 
ſang vereine mit 29,703 Mitgliedern. (Jahrb. der ſtatiſt. Ceutral-Comm. v. 1868.) 
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dieſes Vereins weht ein jugendfriſcher Geiſt, ein Hauch von ſtudentiſcher Begei— 
ſterung, der auf den Mangel letzter techniſcher Vollendung vergeſſen läßt. Seine 
Leiſtungen verdienen um ſo größere Anerkennung, als ein aus Studenten zuſam— 
mengeſetzter Chor ſich naturgemäß immer erneuert, alſo in kurzen Zeitläuften 
(gleichſam maſſenhaft mutirend) ſeine geſchulten Triarier ſtets wieder gegen Re— 
eruten austauſchen muß. — Ob das regelmäßige Veranſtalten großer Concerte 
mit Orcheſter und Primadonnen, dies zeitraubende, koſtſpielige und zerſtreuende 
Drängen in die Oeffentlichkeit dem urſprünglichen Zweck eines Univerſitäts— 
geſangvereins noch entſpricht, iſt eine andere Frage, deren Beantwortung nicht 
vor unſer Forum gehört. 

Einmal, am 25. October 1866 vereinigten ſich ſämmtliche Männer— 
geſangvereine Wiens und der Umgebung, 1200 Mann ſtark, zu einer Monſtre— 
Production. Sie fand unter Herbecks Direction in der kaiſ. Winterreitſchule ſtatt, der 
impoſanten Halle, welche in früheren Perioden den Muſikfeſten der „Geſellſchaft 
der Muſikfreunde“, zuletzt den Sitzungen des erſten öſterreichiſchen Parlaments 
(1848) als Aſyl gedient hatte. Eine coloſſalere Chorproduction hat Wien niemals 
erlebt. Freilich kann nicht geläugnet werden, daß das Aufthürmen des Quanti— 
tativen, blos Maſſenhaften einer Beſetzung nur ſehr geringen künſtleriſchen Werth 
hat. Der Muſiker wird einen nicht allzu großen Raum, einen nicht allzu ſtarken, 
dafür aber beſeelteren, beweglicheren Chor ſtets vorziehen. Obendrein hat die Stei— 
gerung der Tonſtärke ihre akuſtiſche und äſthetiſche Grenze, d. h. die Wirkung 
wächſt mit der Quantität der ausführenden Kräfte nur bis zu einem gewiſſen 
Punkt, der ungefähr dem chemiſchen Begriff der „Sättigung“ entſpricht: über 
dieſen hinaus bleibt die akuſtiſche Wirkung ſtehen und geht die äſthetiſche ſogar 
zurück. Grillparzer's Wort: „Was ungeheuer, iſt darum nicht groß“, findet 
auf muſikaliſche Monſtre-Productionen, wie ſie zumeiſt in England beliebt ſind, 
nur zu häufige Anwendung. Ausnahmsweiſe, bei feltenen und außerordentlichen . 
Anläſſen, darf man indeß dem materiellen Reiz der Schallkraft nicht alles Recht 
beſtreiten; ganz abgeſehen von der Wirkung auf das große Publikum, wird dabei 
ein eigenthümliches Intereſſe auch den Muſiker eine zeitlang feſſeln können. Der 
blendende Effect dieſes Sängerfeſtes wurde überdies geadelt durch die patriotiſche 
Widmung: der ganze Ertrag kam den Familien der im preußiſchen Krieg 
gefallenen Soldaten der öſterr. Armee zu ſtatten. 


Dritles Capitel. 


Quartettproductionen. 


Meeben den Orcheſterconcerten der „Muſikfreunde“ und der „Philhar— 
moniker“ fand die claſſiſche Inſtrumentalmuſik ihre regelmäßigſte und liebevollſte 
Pflege in den Quartettproductionen. 

Der bereits alternde Janſa (Vergl. S. 306) ſah ſchon im Jahre 1849 
eine rivaliſirende jüngere Quartettgeſellſchaft unter der Führung des jungen 
Joſeph Hellmesberger an ſeiner Seite. Nach dem 13. Januar 1850 
(Janſa's letzte Production) wirkte letztere allein in Wien. In ununterbrochener 
Folge alljährlich an Vervollkommnung und Beliebtheit zunehmend, boten 
Hellmesberger's Quartettſoiréen den Wiener Kunſtfreunden ein würdiges, bald 
unentbehrlich gewordenes Aſyl muſikaliſcher Andacht. Wie das Local (Muſik— 
vereinsſaal), wie Tag und Stunde (Sonntag um 5 Uhr), ſo iſt auch das 
Publicum dieſer Quartette ein beinahe ſtabiles, es gleicht einem großen 
Familienkreiſe. Janſa's Quartettgenoſſen Heißler, Schleſinger und Durſt 
wurden 1849 die Partner Hellmesberger's. Von ihnen iſt Durſt (Orcheſter— 
mitglied des Burgtheaters) der Unternehmung am längſten treu geblieben, Heißler 
und Schleſinger ſchieden nach einiger Zeit aus perſönlichen Gründen aus und 
wurden (1855) durch die trefflichen Muſiker Dobyhal (Bratſche) und Borzaga 
(Cello) erſetzt. Letzterer ſtarb 1858; die ſchwierige Aufgabe, ihn zu erſetzen, ward 
durch einige Abende Coßmann aus Weimar zu Theil, nach ihm dem jungen 
Celliſten River, Seit 1868 find Hellmesberger's Quartettgenoſſen: A. Brodsky 
(2. Violine). S. Bachrich (Viola) und D. Popper (Cello). Wenn es auch im 
Qnartett keinen eigentlichen Rangunterſchied gibt, ſondern jeder der vier Geiger 
zugleich der Erſte iſt, fo geht doch der geiſtige Impuls, die muſikaliſche Initiative 
begreiflicherweiſe von der erſten Violine aus. Welches Verdienſt ſomit dem feinen, 
empfindungsvollen, mitunter kokett geputzten, ſtets aber eleganten und reizvollen 
Spiel Hellmesberger's zukommt, bedarf keiner Auseinanderſetzung. Hellmesberger 
lüftete ſofort den engen Kreis des Janſa'ſchen Repertoires, indem er ſchon im 
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Jahre 1849 Schubert's fo gut wie verſchollenes D moll-Quartett brachte, dann 
allmälich Beethoven's letzte Quartette folgen ließ, endlich auch (1852) mit 
Schumann'ſcher Kammermuſik den Anfang machte. Die erſte ſyſtematiſche 
Einbürgerung des ſpäteren Beethoven im Wiener Concertleben geſchah im 
Fach der Kammermuſik und iſt vollſtändig Hellmesberger's Ver— 
dienſt. Während Janſa's Quartett ſchon die Razumoffsky'ſche Trilogie nur 
ſelten und mit einem gewiſſen Widerſtreben vorführte, ſtellte ſie Hellmes— 
berger nebſt den letzten fünf Quartetten geradezu in den Vordergrund, ſo 
daß wir in den Jahren von 1850 — 1860 die feds Quartette op. 18, mit 
welchen Janſa das Publicum überſättigt hatte, faſt gar nicht auf dem Pro— 
gramme finden. Dieſe muſikdiätetiſche Liſt erwies ſich als ſehr weiſe; nach zehn 
Jahren gewährten die ſechs reizenden Quartete op. 18 die zehnfache Freude. 1850 
brachte Hellmesberger Beethoven's Quartett op. 130, dann op. 135, bald darauf 
die drei anderen. Von dem Augenblick — und dies war von höchſter Wichtigkeit — 
verblieben dieſe letzten Quartette auf dem Programme, in jedem Cyelus kamen 
ein bis zwei derſelben zur Aufführung. Das eine mochte häufiger, das andere 
ſeltener wiederholt werden, keines verſchwand mehr vom Repertoire. Die Hörer 
lebten ſich, Anfangs befremdet, vielleicht widerwillig, in dieſe Werke ein, die ſie 
nun bewunderten, und was die Hauptſache iſt, von Jahr zu Jahr genauer kennen 
lernten, tiefer erfaßten. Die öffentliche Vorführung der fünf letzten Beetho— 
ven'ſchen Quartette war unter unſeren damaligen Muſikverhältniſſen und Muſik— 
gewohnheiten immerhin ein Wageſtück, es hat ſeither ſeine guten Früchte getragen, 
denn dieſe merkwürdigen Tondichtungen ſind feſtſtehende Pfeiler des Programmes 
geworden. Es iſt eine Freude um die Andacht, mit welcher gegenwärtig den Spät— 
werken Beethoven's gelauſcht wird, um das hellaufdämmernde Verſtändniß, das 
aus dem jedesmal herzlicher und unverfälſchter ertönenden Beifall ſich kundgibt. 
Daß dieſe letzten Quartette ganz incommenſurable Größen ſind, die eben nur 
Beethoven, und zwar Beethoven am Ausgang ſeiner Laufbahn, mit gerade 
dieſen individuellen Entwickelungen und Schickſalen ſchaffen konnte, möge dabei 
nicht vergeſſen werden. Das ſind keine Werke, an die ſich einfach „anknüpfen,“ 
das Geſpinnſt ungleich ärmerer Geiſter anknüpfen läßt. Es iſt ein Grund— 
irrthum der Zukunftsmuſiker, über dieſe gigantiſch und einſam emporſtarrenden 
Felſen eine gerade Chauſſee zur weiteren „Fortſetzung“ der Muſik bauen zu 
wollen. Unſer Quartett-Publikum ſchien richtig zu unterſcheiden: während es die 
künſtlich überheizten Werke weimariſcher Schule ruhig ablehnte, kam es dem 
ſpäteren Beethoven mit jenem hingebenden Vertrauen entgegen, auf das der 
Genius auch in ſeinen räthſelhafteren und eigenſinnigen Momenten ein Recht hat. 

Mit Schumann, deſſen drei Streichquartette zu den Perlen der Kammer— 
muſik aller Zeiten gehören, ging es langſamer. Hellmesberger brachte zwar im 
Jahre 1852 das Streichquartett Nr. 1, 1853 das Clavier-Quartett und 1854 das 
Clavier⸗Quintett, aber erſt am 20. Januar 1856 eine Wiederholung jenes erſten 
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Streichquartettes und im folgenden Jahre das zweite. Zu dem dritten Streichquartett 
entſchloß er ſich vollends erſt im Jahre 1858. Seither iſt jedoch kein Hellmesberger'ſcher 
Cyklus ohne ein Werk von Schumann verfloſſen. Aus Schubert's unerſchöpflichem 
Nachlaß hat Hellmesberger außer dem erwähnten D moll-Quartett noch zur erſten 
Aufführung gebracht: ein Quintett in C dur, op. 163, und ein Quartett in G dur, 
op. 161 (beide 1850), ein großes Duo (vierhändig), op. 140, ein Octett und ein 
Quartett in Bdur (beide 1862), ein Quartett in Gmoll (1863) u. A. Dieſe Werke 
ſind alle von Wien und zwar von Hellmesberger's Quartettſalon aus in die weite 
Welt gewandert. Auch einige Concerte für ein und zwei Claviere von Seb. Bach 
wurden in den letzten drei bis vier Jahren bei Hellmesberger vorgeführt. 
Jüngere Componiſten der Neuzeit wurden bereitwillig dem kunſtverſtändigen und 
in allen Fällen äußerſt milden, wohlwollenden Publikum der Hellmesberger'ſchen 
Quartette bekannt gemacht. In den erſten Jahrgängen finden wir lebende Compo- 
niſten noch gar nicht vertreten, ganz ausnahmsweiſe und iſolirt ſteht ein hand— 
ſchriftliches Quartett von C. Czerny (16. November 1851). Im Jahre 1853 erſt 
rückte ein zweiter Zeitgenoſſe, der treffliche R. Volkmann, mit einem Manuſcript⸗ 
Quartett nach. Die folgenden Jahrgänge bringen Quartette der Wiener Componiſten 
Aßmayer, Grutſch, Johannes Hager (v. Haflinger), S. Bagge, G. Notte— 
bohm, Otto Bach, Herbeck, Eſſer, Käßmeyer, Franz Mair, Ignaz Brüll, 
Ad. Müller, Carl Goldmark, G. Preyer. Außerdem Novitäten von J. Raff, 
Volkmann, Rubinſtein, und in allerneueſter Zeit Brahms, deſſen geiſtvolles 
B dur-Sextett von allen Compoſitionen des jungen Meiſters in Wien am ent— 
ſchiedenſten durchgriff. Was früher als ſeltene Ausnahme vorkam, wurde etwa von 
1855 ab zur Regel: in jedem Cyklus einige Werke von Zeitgenoſſen vorzuführen. 
(Worunter freilich manche Mittelmäßigkeit). 

Die zweckmäßige Einrichtung der Hellmesberger'ſchen Soirsen, deren jede 
aus drei Nummern beſteht, und ein Clavier-Trio (oder Sonate mit Violine) 
zwiſchen zwei Streichquartetten (als Schlußnummer mitunter auch ein Quintett, 
Sextett u. dgl.) ſetzt, iſt von Anfang an bis jetzt unverändert geblieben. Der 
Abonnements-Cyklus umfaßte in früherer Zeit ſechs, ſeit 1862 acht Abende. 
Von den Pianiſten, welche bei den Hellmesberger'ſchen Productionen regelmäßig 
mitwirkten, waren in den erſten Jahren Fiſchhof, Pirkhert, Bocklet die be— 
liebteſten, ſpäter theilten ſich namentlich Epſtein, Dachs, Weidner, Derffel, 
Julie v. Aſten, in jüngſter Zeit auch Dr. Horn, Schinner, Pauline Fichtner, 
Gabriele Joél u. A. in die Claviernummern. Auch berühmte fremde Virtuoſen 
wie Clara Schumann, Dreyſchock, Rubinſtein, Pruckner, Schulhoff, 
Brahms u. A. fanden eine künſtleriſche Befriedigung darin, zu dieſen Produc— 
tionen ihr Beſtes beizuſteuern ). 


) Im December 1865 feierte Hellmesberger's Quartett (nach 16jährigem 
Beſtehen) ſeinen 150. Productionsabend. In dieſen 150 Quartettproductionen waren 
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Hellmesberger's Quartett blieb zwar das alleinig regelmäßige, aber 
nicht das einzige, das in Wien öffentliche Productionen gab. Im J. 1853 er— 
ſchienen, nach vieljähriger Abweſenheit, wieder die Gebrüder Müller aus Braun— 
ſchweig. Das berühmte Quartett war älter, aber kaum ſchwächer geworden; drei 
Productionen desſelben im Streicher'ſchen Salon und vier im Muſikvereinsſaal 
fanden den erwünſchteſten Zuſpruch und Beifall. Unmittelbar nach den Brüdern 
Müller gab Henri Vieuxtemps zwei Quartettſoiréen in Muſikvereinsſaal 
(December 1853 und Januar 1854). Der geſangvolle große Ton, das edle, 
liebenswürdige Pathos dieſes Geigers war nie unwiderſtehlicher, als im 
Quartettſpiel. Bei ſeinem letzten Beſuch (1859) ſtand Vieuxtemps' Spiel 
nicht mehr auf der früheren Höhe. Er hatte ſich, vielleicht in Folge ſeiner 
langen amerikaniſchen Kunſtreiſen manche Virtuoſenmanieren und Nachläſſigkeiten 
angewöhnt (namentlich eine übermäßige Anwendung des Flautato und einen viel 
lockeren Bogen), welche ſeinen großen edlen Styl von ehemals etwas beeinträch— 
tigten. Ein drittes vorzügliches Quartett-Gaſtſpiel veranſtaltete Ferdinand Laub, 
ein geborner Prager, damals Concertmeiſter und Kammervirtuoſe am preußiſchen, 
jetzt am ruſſiſchen Hof. Laub, der an Kraft und Größe des Tones, an Feuer 
und Vehemenz des Vortrags, wenn auch nicht immer an Reinheit des Styls und 
Feinheit der Empfindung in der Reihe der erſten Virtuoſen obenan ſteht, gab im 
Jahre 1862 ſechs Quartettproductionen, im folgenden Jahr deren acht in Muſik— 
vereinsſaale mit den Herren Käsmayer, Kral und Schleſinger. Der Erfolg 
des Laub'ſchen Quartetts war ein ſehr ehrenvoller und wiederholte ſich unge— 
ſchwächt bei Laub's ſpäterem Beſuch im J. 1868. Der Anklang, den dieſe 
Soiréen ganz unbeſchadet des Beſuchs der Hellmesberger'ſchen fanden, bewies, 
daß das muſikaliſche Publikum Wiens nunmehr zwei ſolche Unternehmungen 
neben einander aufrecht zu halten im Stande iſt. Mit beſcheidenerem Succeß gab 
der tüchtige Geiger Ludwig Strauß im December 1855 vier Quartettſoircen 
im „römiſchen Kaiſer“, mit Kral, König und Mover. 


folgende Componiſteu vertreten, und zwar: Beethoven 139 Mal, Mozart 46, Haydn 44, 
Mendelsſohn 44, Schumann 33, Schubert 27, Spohr 21, Bach 9, Hager 7, Rubin⸗ 
ſtein 6, Volkmann 5, Cherubini 4, Ouslow 4, Hummel 4, Herbeck 4, Käßmayer 4, 
Goldmark 4, C. M. Weber 3, Veith 3, Brahms 2, Raff 2, Rottebohm ' Mal, Händel, Corelli, 
Eman. Bach, Ries, A. Romberg, Moſcheles, Fesca, Aßmayer, Grutſch, Chopin, Czerny 
Eſſer, Eckert, Hoven, Gade, Sterndale, Bennet, Preyer, Bagge, Schläger, Evers, 
Willmers, Bargiel, L. A. Zellner, J. Zellner, Frz. Mayer, Wolff, Otto Bach, A. Müller 
und Brüll je 1 Mal. Es ſind demnach in dieſen Soiréen nicht weniger als 51 ver- 
ſchiedene Componiſten vertreten geweſen. Die meiſten Wiederholungen erlebte während 
dieſen 16 Jahren Beethoven und gerade mit den letzten Quartetten op. 127 und 130, 
welche fünfmal op. 131 und 132, welche ſechsmal repetirt wurden; bei dem F dur- 
Quartett op. 135 ſtieg die Zahl der Wiederholungen auf acht. Von allen lebenden 
Meiſtern brachten es nur zwei: Rubinſtein und J. Hager, zu einer Wiederholung. 
26* 
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„Trio⸗Soircen“ neben den ſtabilen Quartettproductionen wurden in Wien 
ſelten gegeben und niemals mit bedeutendem Erfolg. Der intereſſanteſte und ge— 
lungenſte Verſuch der Art waren drei „Trio-Soircen“, welche der geiſtreiche Pianiſt 
Alex. Winterberger (unter Mitwirkung von Käsmayer und Röver) im 
Januar 1858 in dem kleinen Salon „zum römiſchen Kaiſer“ gab. Er cultivirte 
darin hauptſächlich Schumann und den ſpäteren Beethoven. 

Einen der edelſten Genüſſe bereitete den Wienern Joſef Joachim mit 
drei Quartettfoivéen im Spätherbſt 1867. Käßmayer, Hilbert und Röver unter— 
ſtützten ihn, tüchtige, aber dem Primarius weit untergeordnete und erſt allzu kurze 
Zeit mit ihm „eingeſpielte“ Muſiker. Blieb Joachim für ſeine Perſon der beſte 
Violinſpieler, ſo ſollte Wien die Bekanntſchaft des beſten Quartetts doch noch 
erſt machen. Dies war der ſogenannte „Florentiner Quartettverein“ be— 
ſtehend aus dem Primſpieler Jean Becker, dem Secundarius Maſi, dem 
Bratſchiſten Chioſtri und dem Celliften Hilpert. Florenz übt das Recht der 
Taufe eigentlich nur als die Stätte der erſten Vereinigung dieſer 4 Muſiker. Das 
Weſentlichſte, höchſte und tiefſte Stimme, alſo Kopf und Fuß iſt deutſch: Becker 
aus Manheim, Hilpert aus Nürnberg. Den beiden Italienern gebührt jedoch 
das namhafte Verdienſt vollſtändiger Aſſimilirung. Spät in der Saiſon und noch 
jung an Ruf kam das „Florentiner Quartett“ im J. 1868 nach Wien und ſpielte 
zuerſt vor ziemlich leeren Bänken. Der Eindruck war aber ein ſo gewaltiger, daß 
ſofort Alles vom Lob des Becker'ſchen Quartetts überſtrömte und die ſtattliche 
Reihe ſeiner nachfolgenden Productionen unter enormem Andrang ſtattfand. Es 
war das vollendetſte Zuſammenſpiel, das man bisher gehört; unvergleichliche 
Schönheit des Tons und klarſte Ausarbeitung bei männlichem, prunkloſem Ernſt 
und eindringendſtem Verſtändniß der letzten Beethoven'ſchen Quartette. Im fol— 
genden Jahre (Januar 1869) erſchien das Becker'ſche Quartett abermals in Wien, 
für kürzere Zeit und unter minder günſtigen Verhältniſſen, jedoch mit gleich ſieg— 
reicher Wirkung. 


Vierles Capitel 


Akademien. 


Tonkünſtler⸗Societät. Feſt- und Wohlthätigkeits-Akademien. Compo⸗ 
niſten⸗Concerte. Concerteiurichtungen. 


Die „Tonkünſtler⸗Witwen- und Waiſen⸗Societät“ ruhte auch fortan, 
wie weiland der von Samſon umgeriſſene Tempel der Philiſter, auf zwei Säulen: 
der „Schöpfung“ und den „Jahreszeiten“. Bis zum Jahr 1849 ſind die Ora⸗ 
torien⸗Aufführungen dieſes Vereins (S. 301) aufgezählt. Von da bis 1869 
fanden wie bisher jährlich 2 Productionen (gu Oſtern und zu Weihnachten) ſtatt, 
von deren Geſammtzahl mehr als drei Viertel auf „Schöpfung“ und „Jahres— 
zeiten“ entfielen. Die übrigen Aufführungen waren: 1851 „Noah“ von 
G. Preyer; 1853 „Chriſtus am Oelberg“, dazu Lvoff's „Stabat mater“; 
„Saul und David“ von Aßmayer; 1856 „Paulus“ von Mendelsſohn; 1857 
„Elias“ von Mendelsſohn; 1859 „Samſon“ von Händel; 1860 „Athalia“ 
von Mendelsſohn, dazu „Chriſtus am Oelberg“; Beethoven's C-Meſſe, in 
letzter Zeit Schumann's Meſſe, Haydn's „Tobias“ lerſte Abtheilung), Mendels— 
ſohns „Lobgeſang“ und „Walpurgisnacht“ und einige gemiſchte Concerte. 
Im Jahre 1862 reorganiſirte fic) die Tonkünſtler-Societät, nahm den Titel 
„Haydn“ an und wählte den als Componiſten wie als Dirigenten hochgeachteten 
Kapellmeiſter Eſſer ) zum Vorſtand. Die Direction der Concerte wechſelt der— 
zeit zwiſchen Eſſer, Deſſoff und Hellmesberger, unter deren Leitung denn auch 
die Productionen eine würdigere Phyſiognomie annahmen, als einſt unter A ß⸗ 
mayer und Randhartinger. Nur waren Publicum und Kritik ſeither ſchwie— 
riger geworden, die Singakademie und der Singverein hatten uns an 


) Heinrich Eſſer, geb. in Mannheim 1818, wurde 1847 Kapellmeiſter am 
Hofoperutheater in Wien. 
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ſtärkere und exactere Chöre und an beffere Localitäten gewöhnt. Die akuſtiſchen 
Verhältniſſe des ſchmalen, langgeſtreckten Burgtheaters find der muſikaliſchen 
Wirkung ſo feindlich, daß an einen ungetrübten Kunſtgenuß dort nicht zu 
denken iſt. Weder die Tradition noch die kleinlichen Erſparungsrückſichten können 
fernerhin dieſe muſikfeindliche Niederlaſſung entſchuldigen ). 

Außergewöhnliche Oratorien-Aufführungen fanden in dieſem Zeitraume 
zwei ſtatt: am 28. März 1850 im großen Redoutenſaal „Der Sieg des Kreuzes“ 
von J. L. Riotte (wahrſcheinlich auf Veranlaſſung des damals in Wien leben⸗ 
den greiſen Componiſten oder ſeiner Freunde) und am 1. März 1855 „Johannes 
der Täufer“ von Joh. Hager (im Muſikvereinsſaal), veranſtaltet von der Ge— 
ſellſchaft der Muſikfreunde. Hager's an Schönheiten reiches Oratorium iſt in 
unverdient ſchnelle Vergeſſenheit gerathen. Endlich gab der „Wiener Chor— 
regenten-Verein“ in der Charwoche 1857 wieder einmal ein Lebenszeichen mit 
einer geiſtlichen Akademie im Theater an der Wien, welche aus Haydn's „Sieben 
Worten am Kreuz“ und Roſſinis „Stabat mater“ beſtand. Haydn's düſteres 
Werk wurde ſchleuderiſch von mittelmäßigen Kräften, Roſſini's melodienſüßes, 
reizend unkirchliches „Stabat Mater“ von den erſten Sängern und Sängerinnen 
der italieniſchen Oper ausgeführt. Natürlich, daß das deutſche Oratorium 
ſchmählich durchfiel, das italieniſche enthuſiaſtiſch aufgenommen wurde. Die von 
dem Singverein und der Singakademie aufgeführten geiſtlichen Tonwerke (1858 
bis 1869) ſind an früherer Stelle erwähnt. f 

Was die verſchiedenen weltlichen „Akademien“ dieſer Periode betrifft, 
ſo iſt zunächſt deren politiſche Färbung nicht unintereſſant. Während, wie 
wir geſehen, im Jahre 1848 alle Concerte einen Freiheitsanſtrich haben 
mußten und wo möglich eine Widmung zum Beſten der „akademiſchen Legion“, 
des „Monuments der Märzopfer“ u. ſ. w., herrſchte im Jahre 1849 und 
1850 auch in muſikaliſchen Kreiſen die Deviſe „Ruhe, Ordnung und Sicher— 
heit.“ Wohlthätigkeits-Akademien ſchoſſen aus dem Boden zur Unterſtützung 
der „Zurückgebliebenen der tapferen k. k. Armee“, zum Vortheil des „Jelasié— 
fonds“, der Haynauſtiftung u. ſ. f. Die muſikaliſche Wohlthätigkeit war eben fo 
leidenſchaftlich gutgeſinnt geworden, als ſie ein Jahr zuvor liberal und demo— 
kratiſch war. 


) Der Unterſtützungsverein „Haydn“ hat in ſeinem letzten Vereinsjahre, 
1. März 1868 bis dahin 1869, von den Akademien, welche vor Oſtern und vor Weih— 
nachten im Hofburgtheater abgehalten wurden, ein Reinerträgniß von 2930 fl. 58 kr. 
erzielt. Die Anzahl der Vereinsmitglieder beläuft ſich auf 91; die der Penſioniſten 
(Witwen von Vereinsmitgliedern mit dem jährlichen Ausmaß von 480 fl.), auf 31. 
Das Vereinsvermögen beſteht aus 455.325 Gulden in Werthpapieren; das jährliche 
Zinſenerträgniß beträgt 26.178 fl. 92 kr., darunter 28.070 fl. in Metallwährung. 
Protector des Vereins iſt Graf Franz Kuefſtein. 
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Feſte von beſonderer nationaler Bedeutung waren das hundertjährige Jubi— 
läum der Geburt Mozart's (1756) und Schiller's (9. November 1759). 
Zur Feier des Mozartfeſtes hatte der Gemeinderath der Stadt Wien ein großes 
Feſtconcert veranftaltet, das, von Franz Lißt dirigirt, am 27. und 28. Januar 
1856 im großen Redoutenſaal ſtattfand. Das Feſteomité war von der Idee 
ausgegangen, durch Vertretung aller muſikaliſchen Hauptgattungen die künſt— 
leriſche Univerſalität Mozart's auf dem Programme zu illuſtriren. Dadurch 
wurde das Concert übermäßig lang und in ſeiner Zuſammenſetzung ſehr disparat, 
ganz abgeſehen davon, daß Stücke wie das erſte Finale aus Don Juan und das 
Dies irae aus dem Requiem überhaupt nicht in den Concertſaal gehören. Die 
Akademie war übrigens gelungen und lies auch an äußerem Glanze nichts zu 
wünſchen übrig. Ungleich feſtlicher, freudiger und großartiger wurde das 
Schiller-Jubiläum (November 1859) durch eine volle Woche in Wien 
begangen. Unter den Feſtlichkeiten waren auch zwei Akademien. Die eine fand 
im großen Redoutenſaal unter Eckert's Leitung ſtatt, mit Beethoven's neunter 
Sinfonie als Schlußnummer. Die andere wurde von dem Schriftſtellerverein 
„Concordia“ im Theater an der Wien gegeben und beſaß als muſikaliſchen 
Lockvogel eine neue Feftcantate von Meyerbeer (Text von Ludwig Pfau), eine 
Compoſition ſo raffinirt und unerquicklich, wie faſt alle Gelegenheitswerke 
Meyerbeer's. 

Ein ſchwaches wälſches Seitenſtück zu unſerer Schillerfeier war das Jubi⸗ 
läums⸗Concert, womit im Mai 1865 die Italiener in Wien das ſechshundertſte 
Geburtsfeſt Dante's feierten. Graziani, Everardi, Mongini, die Wrtot und 
andere Zierden der italieniſchen Oper präludirten mit ſüßen Arien und Duetten, 
Schluß- und Hauptſtück des Concertes war eine große „Dante-Sinfonie“ 
von Bacini, dem greiſen Componiſten der „Saffo“. Die Sinfonie ſchildert 
in 4 Sätzen und mit unbeabſichtigt komiſcher Wirkung die Hölle, das Fegefeuer, 
das Paradies und die triumphirende Rückkehr Dantes auf die Erde. Ein Jahr 
ſpäter veranſtaltete die Stadt Wien ein Feftconcert zum Beſten des hier zu 
errichtenden Mozart-Denkmals. Roſſini hatte zu dieſer Feier zwei unge— 
druckte Chöre „Titanengeſang“ und „Weihnachtslied“ geſpendet, wohlklingende 
und wohlgemeinte Wintergaben des nächſtverwandten und aufrichtigſten Mozart⸗ 
Verehrers unter den Italienern. 

Der Wiener Univerſität und ihrer 500jährigen Gründungsfeier ver— 
dankten wir das ſeltene Erlebniß, mitten im Hochſommer 1865 einem der glän⸗ 
zendſten Abendconcerte beigewohnt zu haben. Es wurde am 2. Auguſt im Großen 
Redoutenſaal vor einem Parterre von Gelehrten gegeben. Ein glücklicher und 
vollberechtigter Gedanke hieß gerade die Wiener Univerſität ihr Jubiläum auch 
muſikaliſch begehen. Unſere Hochſchule, welche ſchon im 15. Jahrhundert Lehr— 
kanzeln der Muſik beſaß, iſt auch der Tonkunſt ſtets eine alma mater geweſen. 
Hätte das Feftconcert im Univerſitätsſaal ſtattgefunden (der ſich dem Redou⸗ 
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tenſaal freilich nicht vergleichen kann), der genius loci felbft hätte von den 
glänzenden muſikaliſchen Erinnerungen geflüſtert, welche ſich aus Haydn's und 
Beethovens Zeit an die Räume dieſer Hochſchule knüpfen !). Die Wahl von 
Beethovens C moll-Sinfonie zum Haupt- und Gipfelpunkt des Programms war 
in zweifacher Hinſicht eine beſonders glückliche. Einmal ſtimmt dieſe Tondichtung 
mit dem überwältigenden Triumph ihres Schlußſatzes in eminenter Weiſe zu der 
Idee einer großen, geiſtigen Feſtfeier, ſodann gewährt ſie wie keine zweite, ein 
ungemeines Steigen ihrer Wirkung durch die Verſtärkung der Beſetzung. Der 
Effekt des großen (im Ganzen 112 Spieler zählenden) von Herbeck dirigirten 
Orcheſters war hinreißend. 

Zu erwähnen find noch aus neueſter Zeit die von einem Damencomité 
veranſtaltete Akademie zum Beſten des Schiller-Denkmals in Wien, dann im 
ſelben Jahr (1869), ein Concert zur Erinnerung an den unvergeßlichen Sänger 
Ander, den Liebling der Wiener, welchem aus dem Ertrag dieſer Akademie ein 
würdiges Grabdenkmal errichtet wird. 

Wir übergehen zu den Componiſten-Concerten. Die berühmteſten 
Tondichter, welche in dieſer Periode ihre neuen Werke perſönlich hier vorführten, 
ſind Lißt und Wagner. Lißt dirigirte ſeine „Graner-Feſtmeſſe“ am 22. und 
23. März 1858 im großen Redoutenſaal. Die Zuhörer fühlten ſich von dieſem 
krampfhaften Verſuch, Beethovens große D- Meſſe zu überfliegen, fremdartig be— 
rührt. Ungleich wärmere Aufnahme fand Richard Wagner, der ſich im Inter— 
eſſe ſeiner aufzuführenden Oper „Triſtan und Iſolde“ längere Zeit in Wien 
aufhielt, und zwei große Orcheſterconcerte (am 26. December 1862 und 1. Jaz 
nuar 1863) im Theater an der Wien veranſtaltete. Er brachte darin Fragmente 
aus ſeinen unvollendeten Opern „Die Meiſterſinger“ und „Der Ring der Nibe— 
lungen“ in Concertform zur Aufführung. Das Haus war voll, der Beifall 
enthuſiaſtiſch, namentlich nach dem „Walkyrenritt.“ Noch ein drittes Mal erſchien 
R. Wagner in Wien als Orcheſterdirigent, nämlich im Concert des Pianiſten 
Tauſig am 27. December 1864 im großen Redoutenſaal. Wagner dirigirte 
dabei die Freiſchütz- Ouverture, ſeine Meiſterſinger-Ouverture, Stücke aus 
„Triſtan und Iſolde“ und aus den „Meiſterſingern.“ Tauſig ſpielte Lißt's 
Es dur-Concert und Capriccio über die „Ruinen von Athen.“ Es war ein voll— 
ſtändiges Zukunftsconcert, das viel Applaus, aber ſehr wenig Geld einbrachte. 

Von einheimiſchen Componiſten, welche ſich in dieſer Eigenſchaft dem 
Publicum vorſtellten, war Herbeck der namhafteſte. Er gab 1866 im großen 
Redoutenſaal ein Concert, das ausſchließlich Werke ſeiner eigenen Compoſition, 
eine große Sinfonie, Chöre ꝛc. zu Gehör brachte. Ueber Herbeck's ſchöpferiſche 
Begabung waren die Stimmen viel getheilter als über das zweifelloſe Dirigenten— 
und Organiſations-Talent dieſes Künſtlers. Herbeck, der als Componiſt verhält— 


) Vergl. S. 49, 78, 173. 
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nißmäßig ſpät und ſparſam hervorgetreten iſt, hat übrigens mit dieſen Tondich— 
tungen ſein letztes Wort noch kaum geſprochen. Die Compoſitionen, welche 
Franz Mair (1860), Otto Bach (1863) und Carl Pfeffer (1865) in 
eigenen großen Concerten vorführten, hinterließen keinerlei Spur. Glücklicher 
war Karl Goldmark, der ſeit ſeiner Akademie von 1861 ſich namentlich 
durch eine Concert-Ouverture „Sakuntala“ einen geachteten Namen erwarb. 
Von Ausländern erſchien 1868 Theodor Gouvy, einer der wenigen Fran— 
zoſen, welche ſich der ſinfoniſchen Compoſition zuwenden. Man anerkannte 
ſein ernſtes von deutſchen Idealen geleitetes Streben, ohne von deſſen ſchwächlichen 
Reſultaten einen tieferen Eindruck zu empfangen. Damit auch die Komik nicht 
ganz leer ausgehe, fand ſich 1859 ein Ruſſe: Alexander v. Lazarew, ein, 
und gab im Redoutenſaal ein „Concert neuer Muſik im Geiſte und Charakter 
der Slaven“. Der Tod des Holofernes, die Schöpfung der Welt 
und das jüngſte Gericht, wurden uns nacheinander mit erheiternder, übrigens 
ganz ernſt gemeinter Anſchaulichkeit muſikaliſch abgemalt ). 

Die Wohlthätigkeits-Concerte finden wir in entſchiedenem Abnehmen. 
In der Zuſammenſtellung der Programme blieben ſie ſo bunt als möglich. Zwei 
Neuerungen bemerken wir, die ſeit den letzten Jahren in den Wohlthätigkeits— 
Concerten in Schwung gekommen ſind: die Aufführung eines neuen Luſtſpiels 
durch die Hofſchauſpieler, dann das Hereinziehen von Tanzproductionen beliebter 
Ballet-Primadonnas in die Concertprogramme. 

Was die künſtleriſche Hebung der Wohlthätigkeits-Concerte keineswegs 
fördert, iſt der „alte heilige Brauch“, nach welchem die Kritik vor derlei Akade— 
mien ihre Waffen zu ſtrecken hat. Unter der Flagge des wohlthätigen Zwecks ver— 
meint man alle muſikaliſche Contrebande geheiligt und geſchützt; in der Wiener 
Concertpraxis hat der völkerrechtliche Grundſatz: „Le pavillon couvre la car- 
gaison“ wohl gar zu unumſchränkt geherrſcht. 

Wir übergehen Alles, was in die Kategorie der „Gartenconcerte“ 
gehört. Die Verbindung von Muſik-Aufführungen mit Naturgenuß, Conver— 
ſation, gefelliger, ja ſelbſt culinariſcher Unterhaltung gibt erſteren ſtets einen 
acceſſoriſchen Charakter. Die Muſik erſcheint da nicht ſowol als Hauptſache und 
Selbſtzweck, denn als angenehme Beigabe. Indeß kann Wien auch in dieſer 


1) Den erſten Theil des Oratoriums „Das jüngſte Gericht“ erläuterte folgen— 
des Programm: Jutroduction. Andantino: Chor der Alten und Jünglinge im Hei— 
ligenſcheine. Allegretto: Die Stimme der Alten und der Chor derſelben, begleitet 
von entferntem Dämonengelächter. Andante und Allegretto religioso: Das Gebet 
der Sünderin und die Stimme des Alten, Chor der Alten und der Engel. Andan- 
tino religioso placido (Quintett): Gebet. Andante: Gebet der Sünder, Stimme 
des Alten und Chor der Alten. Allegretto agitato: Gebet der Sünderin. Andante: 
der Himmel verwirft ihr Gebet. Allegretto: Gebet und Chor. — Ju dieſem Geiſt 
und Styl ging es fort. 
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Gattung von Concerten ſich großer Fortſchritte und mauches ganz ausgezeichneten 
Beſitzes rühmen. Im Juſtrumentalfach ſteht das Strauß'ſche Orcheſter, im 
Geſang die „Sommer-Liedertafel des Männergeſang-Vereins obenan. In 
jüngſter Zeit wurden zwei Verſuche gemacht, dem heitern, aus Laub und Blumen 
gewundenen Rahmen der Garten-Concerte einen claſſiſchen Inhalt einzufügen. 
Herbeck hat in dieſem Sinne 1865 ein „Großes Volks-Concert“ (Orcheſter und 
Chöre) im Prater gegeben, welches trotz der ſorgſamen Vorbereitung nur be— 
ſtätigte, daß claſſiſche Orcheſtermuſik auf freiem Wieſenplatz niemals die ge— 
wünſchte künſtleriſche Wirkung macht. Mozart'ſche Sinfonien, Beethoven'ſche 
Adagios verhallen, verflattern in der freien Luft und der nicht zu hindernden 
Unruhe einer großen Menſchenmenge. 

Die Sinfonie-Concerte, welche im ſelben Jahr Herr Carlberg nach Ber— 
liner Muſter (unter dem affectirten Fremdnamen „Concerts populaires clas- 
siques“) durch eine Reihe von Sommerabenden aufführte, ſtanden inſofern im 
Vortheil, als ſie nicht unmittelbar im Freien, ſondern im gedeckten Salon der 
Gartenbaugeſellſchaft (nahe dem Mittelpunkt der Stadt) gegeben wurden. Das 
Unternehmen fand Anfangs die freundlichſte Aufmunterung, ſchloß aber bald und 
plötzlich, wie es ſcheint mit unaufgelösten geſchäftlichen Diſſonanzen. 

Die Concertlocalitäten find in der Periode 1848 — 1869 ganz 
ſtationär geblieben. Die Virtuoſen gaben ihre Productionen faſt ausnahmslos 
im „Saal der Geſellſchaft der Muſikfreunde“ (Tuchlauben). Der große Redou— 
tenſaal wurde wie vordem durch kaiſerliche Huld den „Geſellſchafts-Concerten“ 
geöffnet und ſpäter den Concerten des Singvereins, der Singakademie, auch des 
Akademiſchen Geſangvereins. Virtuoſen, welche auf ein großes Publicum nicht 
zählen konnten und große Auslagen vermeiden wollten, ſuchten als beſcheidenes 
Aſyl die Salons der drei erſten Clavierfabrikanten Streicher, Ehrbar und 
Böſendorfer auf, welche durch ihre räumliche Beſchränkung und ihre Entfer— 
nung von der inneren Stadt den Productionen ſogleich den Charakter von halb— 
öffentlichen oder reinen Privat-Concerten verliehen. 

Auch in den Preiſen der Plätze herrſcht ſeit den letzten zwanzig Jahren 
faft ausnahmsloſe Uebereinſtimmung. Der Cercleſitz im Muſikvereinsſaal foftet 
3 fl., der Parterre-Sperrſitz 2 fl., der Eintritt 1 fl.; im großen Redoutenſaal 
fällt die Kategorie der Cercleſitze weg. Das Sperrſitz-Abonnement zu 8 „Phil— 
harmoniſchen Concerten“ beträgt 16 fl. Ob die neuen, im nächſten Herbſt ſich 
eröffnenden Concerträume uns auch neue Preiſe bringen werden, ſteht dahin. 

Die antiquirten hemmenden Vorſchriften über die ſogenannten „Norma— 
tage“ wurden im Jahre 1868 unter dem Miniſterium Giskra-Hasner in liberal— 
ſter Weiſe abgeändert !). 


1) Gegenwärtig dürfen nur an den drei letzten Tagen der Charwoche, am 
Frohnleichnamstage und am 24. December keine Vorſtellungen, am Oſterſountage, 
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Pfingſtſonntage und am 25. December nur Vorſtellungen zu wohlthätigen Zwecken 
und mit Bewilligung der zur Geſtaltung von Theater-Vorſtellungen competenten 
politiſchen Behörde ſtattfinden. 

Dieſe Verordnung wegen Beſchräukung der Normatage brachte auch für 
die beiden Hoftheater eine theilweiſe Abänderung der bisherigen Beſtimmungen 
und zwar in nachſtehender Weiſe mit ſich: Vom Palmſonntag bis Charſamſtag wer— 
den in den beiden Hoftheatern auch künftig die Vorſtellungen unterbleiben, ferner 
am Frohnleichnamstage und am 22., 23. und 24. December. Die gewöhnlichen 
Wohlthätigkeits-Concerte dürfen auch künftig abgehalten werden: im Hofburg— 
theater am Palmſonntage und Palmmoutage und am 22. und 23. December (für 
das Penſions-Inſtitut Haydn”); im Hofoperutheater (für den Bürgerſpitals-Fonds) 
am Chardienſtag (ſtatt wie bisher am 25. März). Mit Bewilligung der politiſchen 
Behörde ſind für Wohlthätigkeitszwecke theatraliſche Vorſtellungen ſtatthaft: am Oſter— 
ſonntag, Pfingſtſonntag und 25. December. Aufzulaſſen ſind die bisherigen Norma— 
tage: Aſchermittwoch, Maria Verkündigung (25. März), Maria Geburt (8. Septem— 
ber) und Leopoldstag (15. November) 1868. 


Fünſles Capilel. 


Virtuoſen. 


Einer der hervorragendſten Charakterzüge unſeres nachmärzlichen Muſik— 
lebens war das Abnehmen des eigentlichen Virtuoſenthums. Mehrere Wahrueh— 
mungen drängen ſich hierbei auf. Erſtens, daß der geringere Anklang der Vir— 
tuoſenconcerte in directem Verhältniß ſtand zu den an Zahl und Werth jährlich 
ſteigenden Orcheſterconcerten, welche nunmehr in regelmäßiger Folge von ſtabilen 
Künſtlergeſellſchaften veranſtaltet wurden. Die kräftigere, edlere Nahrung, die 
man dem Publicum in den Philharmoniſchen und Geſellſchaftsconcerten bot, 
ward demſelben bald zum Bedürfniß, hingegen die Kunſtſtücke bloßer Bravour 
immer mehr zum entbehrlichen Zeitvertreib. Die anſehnliche Zahl von Virtuoſen— 
concerten, welchen wir auch in den letzten 20 Jahren noch begegnen (das voll— 
ſtändige Verzeichniß findet ſich am Ende dieſes Abſchnitts), darf uns nicht täuſchen. 
Die Unterſchiede zwiſchen Einſt und Jetzt ſind nicht zu verkennen. Was zunächſt 
die Quantität dieſer Concerte betrifft, ſo entſpricht dem großen Angebot keines— 
wegs eine gleich große Nachfrage. Vielleicht die Hälfte der concertgebenden 
Pianiſten und Pianiſtinnen ſind weit entfernt einen materiellen Ertrag zu hoffen, 
ſie wünſchen nur, ſich bekannt zu machen, um entweder hier Schüler zu bekom— 
men oder mit einigen günſtigen Kritiken über ihren „Erfolg in Wien“ die Pro— 
vinzen zu bereiſen. Das eigentliche Publicum (dasjenige nämlich, das weder zur 
„Freundſchaft“ des Concertgebers, noch zur Muſik und Kritik par métier gehört) 
verhält fic) derlei Concerten gegenüber ganz paſſiv. Aber ſelbſt gegen berühmte 
Meiſter konnte man ein verändertes Verhalten wahrnehmen. Virtuoſen, die 
früher, blos ausgeſtattet mit ihrer Bravour und ihren Compoſitionen, das 
Publicum entzückt hatten, feierten in den fünfziger Jahren nur noch ſehr beſchei— 
dene Triumphe (Willmers, Leop. v. Meyer, Servais u. A.) 6 

Noch kälter wurden natürlich Virtuoſen von unberühmtem Namen empfan— 
gen. Manche davon machten ihre Sache vortrefflich, aber dieſe „Sache“ ſelbſt 
hatte ihre ehemals glänzende Rolle ausgeſpielt. Den erſten Jongleur, den man 
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mit ſechs Kugeln ſpielen ſieht, bewundert man; es kommt ein zweiter, der acht, 
ein dritter gar, der zwölf Kugeln wirft: unſer Erſtaunen über ſolche Kunſtfertig— 
keit wächſt. Es ſteigt auf das äußerſte, wenn endlich gar Taſchenſpieler folgen, 
welche zu den Kugeln noch ſpitze Meſſer geſellen und mit größter Kühnheit und 
Sicherheit Wurf und Fang beherrſchen. Hat man aber ſolcher Künſtler ſehr viele 
geſehen und nach Verdienſt bewundert, ſo gelangt man endlich zu der beſcheidenen 
Frage, ob das Ding denn wirklich unterhaltend fei. Nur da, wo die Virtuofi- 
tät dem Dienſte höherer ſchöpferiſcher Geiſter ſich widmet (Clara Schumann, 
Joachim), oder als Emanation einer ganz außerordentlichen Perſönlichkeit ſelbſt 
das Unbedeutende verklärt (Lißt, Jenny Lind), wirkt fie noch entzückend, über— 
wältigend. Nur dann werden wir, der Verpflichtung kühler Bewunderung ent— 
hoben, frei aufathmen und freudig mit vollen Zügen in Geiſt und Gemüth die 
Wirkung aufnehmen, welche nur mit Hilfe einer eminenten Technik, aber nicht 
durch dieſe allein erzeugt wurde h. 

Die Virtuoſen konnten ſich es endlich ſelbſt nicht länger verhehlen, daß das 
Publicum der Bravourkünſte ſatt ſei, und vor allem ein Bedürfniß nach guter 
Muſik, nach Nahrung für Geiſt und Herz empfinde. Es kam die Zeit, wo die 


1) Als einen vielleicht nicht unbezeichnenden Beleg für die ganz verſchiedene 
Beurtheilung, welche nach dem J. 1848 den Virtuoſen in Wien zu Theil wurde, 
möge hier ein Auszug aus der Kritik des Verfaſſers über Willmer's erſtes Con— 
cert im J. 1849 Platz finden. Dieſer Bericht (aus der Beilage zur k. k. Wiener 
Zeitung vom 14. April 1849) ſtimmte wenigſtens mit den Geſinnungen der jüngeren 
Fraction der Kritik und eines großen Theils des Publicums überein. Nach einer 
ſummariſchen Anerkennung der Virtuoſität des Concertgebers heißt es: „Es möge 
mir erlaſſen ſein, jedem einzelnen Kunſtſtücke desſelben mit emſiger Bewunderung 
nachzugehen. In die Tempel der Kunſt dürfen wir den vormärzlichen Zuſtänden 
keine Rückkehr geſtatten, wir dürfen die Eine große März-Errungenſchaft, die uns 
Niemand nehmen kann, nicht ſelbſt verthun: den ernften Sinn. Dies ſoll in 
unſerem Falle heißen, daß, was früher nicht zu loben war, jetzt nicht zu eutſchuldigen 
iſt, — die Sitte nämlich, über eine, wenn auch noch ſo vollendete Virtuoſenbravour 
Seiten voll der maßloſeſten Bewunderung zu ſchreiben. Nur Unkenntniß vermöchte 
deshalb die hohe Wichtigkeit des Virtuoſen zu verkennen; er iſt die rechte Hand des 
ſchaffenden Genius und ohne dieſen gerade ſo viel werth wie eine kräftige Executiv— 
gewalt ohne Geſetzgebung ..... Herr Willmers bezeichnet weder eine neue eigen— 
thümliche Richtung des Clavierſpiels, noch hat er ſich je im Vortrag fremder gedie— 
gener Compoſitionen gezeigt. Wer an der Eutfaltung eiuer glänzenden Bravour Ge— 
nüge findet, der verſäume nicht Herrn Willmers weitere Concerte; wer wie Schreiber 
dieſes keinen Eindruck daraus mitbringt, der klage nicht des Küuſtlers Leiſtungen, 
ſondern lediglich deſſen Princip au, das Princip einer Bravour, die ſich Selbſtzweck 
iſt. Die liebenswürdige Perſönlichkeit des Herrn Wilmers verdiente, daß er ſtets vor 
vollen Häuſern ſpielte; ob dieſer freundliche Wunſch erfüllt werden wird, iſt eine 
andere Frage. Die Zeit, wo das Glitzern und Flimmern einer inhaltloſen Virtuoſität 
das ganze Publicum und die geſammte Journaliſtik in Delirium verſetzen konnte, 
dieſe Zeit „glücklicher“ Naivetät ſcheint vorüber zu ſein. Iſt ſie's nicht, ſo wollen 
wir wenigſtens nicht dazu beitragen, ſie zu halten.“ — 
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Virtuoſen (die Pianiſten zunächſt) anfingen ihr Programm mit claſſiſchen Stücken 
zu zieren. Um die Mitte der fünfziger Jahre (beſonders nach den Concerten 
Clara Schumann's) mochte ſich ſchon kein Pianiſt mit einem Concertprogramm 
hervorwagen, auf dem nicht Seb. Bach (mitunter auch Scarlatti oder Händel), 
Beethoven, Chopin und Schumann figurirten. Zum Schluß folgte dann aller— 
dings Lißt, Thalberg oder irgend eine eigene Bravour-Tranſcription. Selbſt 
Dreyſchock, der Bravourſpieler par excellence, der zur Noth ſeine rechte Hand 
entbehren konnte, mußte der neuen Strömung nachgeben und in ſeinen Concerten 
von 1859 Beethoven, Bach, Mendelsſohn vorwalten und die eigenen Salon— 
ſtücke nur in beſcheidener Doſis nachfolgen laſſen. Im Jahre 1862 fpielte er 
ſogar Schumann, den er bis dahin conſequent ignorirt hatte! 

Vielen dieſer tugendſtolzen Programme fehlte allerdings jede Ueberzeugung, 
ſomit aller wahre Werth; aus Mode wurden Bach, Beethoven, Schumann von 
Leuten geſpielt, die keine Ahnung davon hatten. Immerhin beweiſt aber dieſer 
indirecte Zwang den günſtigen Umſchwung des allgemeinen muſikaliſchen Ge— 
ſchmacks. Am bemerkenswertheſten iſt, daß alle diejenigen Virtuoſen, welche in 
neueſter Zeit ſich in Wien wirklicher Triumphe rühmen konnten, Künſtler waren, 
deren Bravour ſich niemals in falſcher Selbſtſtändigkeit brüſtete, ſondern in der 
reinen Darſtellung künſtleriſcher Schönheit aufging: ſo Clara Schumann, 
Jenny Lind, Joachim, Brahms, Stockhauſen. Und ſelbſt die großen 
Erfolge dieſer, dem Publicum an's Herz gewachſenen Künſtler, waren nun nicht 
mehr mit den Symptomen jener halb kindiſchen, halb unwürdigen Verzückung 
begleitet, welche zu Lißt's und Thalberg's Zeiten das Publicum und die Jour— 
naliſtik in Wien beherrſchte. Welch' großer und erfreulicher Unterſchied zwiſchen 
den Kritiken, ſelbſt den begeiſtertſten, über Joachim und Clara Schumann 
und jenen vormärzlichen Hymnen über Willmers, Dreyſchock und Servais! 

Der Beruf des Virtuoſen iſt ſo groß, wie irgend einer, er kann in muſika— 
liſchen Dingen ein wahrer Volkslehrer werden. Ueberſättigt von dem eitlen Vir— 
tuoſenprunk der 30er und 40er Jahre hat das Wiener Publicum doch die volle 
Empfänglichkeit behalten für jene wahren Virtuoſen, deren Beruf nach Bülow's 
lakoniſch treffender Definition darin beſteht, „Gutes gut zu ſpielen“ !). Die beiſpiel— 
los revolutionirende Wirkung Paganini's und Lißt's (wir wiſſen keinen dritten), 
hat freilich kein ſpäterer Virtuoſe erregt, das heißt, es machte ſeither keiner den 
Eindruck einer Elementarerſcheinung. Das Virtuoſenthum hat ſich confolidirt 
und reformirt, es zeigt uns das Schöne jetzt mehr im ruhigen Sonnenlicht, als 
in dem Feuerbrand von Kometen. 

Werfen wir einen Blick auf die ausgezeichnetſten und gefeiertſten Concert— 
geber, welche vom Jahre 1849 bis 1869 Wien beſucht haben. Zu Anfang dieſer 


) H. v. Bülow: „Wörter und Begriffe“, in der Berliner Wochenſchrift „die 
Fackel“ (1864). 
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Periode war es der Pianiſt Julius Schulhoff, der das Publicum am meiſten 
erwärmte und intereſſirte. Sein Spiel und ſeine Kunſtrichtung gehören nicht zu 
den epochemachenden; das Große, Erhabene, das Dämoniſch-Leidenſchaftliche 
ſtehen ihm fern, allein die reizende Anmuth, das unübertrefflich Geſangvolle 
ſeines Spiels bezauberten das Publikum. Schulhoff gab ſechs Concerte im 
J. 1850, eben ſo viel im J. 1853; mehrere ſeiner kleinen Clavierſtücke, wie „Le 
chant du Berger“, die „Phantaſie über böhmiſche Volkslieder“ ꝛc. kamen en vogue 
und erhielten ſich lange Zeit beliebt. Von den übrigen Pianiſten-Virtuoſen gefielen 
Willmers, Roſa Kaſtner (gegenwärtig Mme. Escudier), ohne Senſation zu 
erregen, ferner Heinrich Ehrlich, der ſpäter auch als geiſtreicher Schriftſteller be— 
kannt wurde. Alexander Dreyſchock, ſeinem Rivalen Willmers in jeder Hinſicht 
weit überlegen, fand auch in den Jahren 1853 und 1859 eine wärmere Auf— 
nahme als dieſer, er hatte, wie erwähnt worden, in ſeinem Programm dem beſſe— 
ren Geſchmack Rechnung getragen; allein trotzdem traf er ſo wenig als Willmers 
jenes enthuſiaſtiſche Publicum und jene Einnahmen wieder an, die er vor dem 
Jahre 1848 hier gefunden. Nur für Thereſe Milanollo ging im Jahre 1853 
ein Stück des alten Sonnenſcheins wieder auf. Die intereſſante junge Violin— 
ſpielerin (ihre jüngere Schweſter war inzwiſchen geſtorben) erregte nun auch 
allein den Enthuſiasmus von ehedem, wenigſtens gelang es ihr, ſechzehn 
Concerte, Anfangs im Muſikvereinsſaal, dann im Wiedner, endlich im Joſeph— 
ſtädter Theater (alſo gewiſſermaßen in abſteigender Scala der Anſprüche) zu 
geben. Der elegiſche Nimbus, der die ernſte Thereſa umgab, hinderte ſie nicht, 
das Geſchäft des Concertgebens ganz ausgezeichnet zu verſtehen und zu üben. Un— 
mittelbar nach Thereſe Milauollo kam (Ende 1853) Vieuxtemps, die weniger 
„intereſſante Erſcheinung“, aber der weit größere Künſtler. Er gab unter allge— 
meiner, freudiger Zuſtimmung ſieben Concerte und drei Quartettproductionen. 
Neben ihm gefiel durch kraftvollen Ton der junge Violiniſt Edmund Singer. 

Die eigentliche Herrſchaft im Concertſaal ſollte aber durch einige Saiſons 
in den Händen des ſchönen Geſchlechts bleiben: 1853 Thereſe Milanollo, 
1854 Jenny Lind-Goldſchmiedt, 1855 Wilhelmine Clauß, 1856 Clara 
Schumann und 1858 die Schweſtern Ferni. Jenny Lind hatte ſeit ihrer 
Verheirathung mit dem Pianiſten Goldſchmiedt ſich gänzlich vom Theater zurück— 
gezogen. Sie gab 1854 acht Concerte in Wien, meiſtens im großen Redouten— 
ſaal. Ihre Stimme war verblüht, ihre erſtaunliche Kunſt und die poetiſche 
Weiſe ihres Vortrags hingegen ließen jeden anderen Geſang weit hinter ſich. 
Herr Otto Goldſchmiedt führte fic) in den Concerten ſeiner Gattin als Clavier— 
virtuoſe und Componiſt von diſtinguirten Formen, aber keineswegs genialer Be— 
gabung vor. Er wurde mit der Höflichkeit ausgezeichnet, welche man einem 
„Prinz⸗Gemal“ ſchuldig iſt. Wilhelmine Clauß (gegenwärtig Frau Szar— 
vady) gab 1855 ſechs Concerte mit ſchönem Erfolge. Das eigenthümlich Sinnige 
ihres Spiels, die Zartheit und Liebenswürdigkeit in Auffaſſung und Darſtellung 
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ließ den Mangel an Kraft vergeſſen. Nach Clara Schumann war Wilhelmine 
Clauß jedenfalls die begabteſte von den vielen Pianiſtinnen, die in Wien concer- 
tirten. Im Jahre 1856, dann 1859 und 1860 entzückte Clara Schumann 
mit ihrer gereifteren Kunſt die Wiener Muſikwelt, theils im Muſikvereinsſaal, 
theils in dem kleinen Salon zum „römiſchen Kaiſer“. Viele von Schumann's 
ſchönſten Clavierſtücken, die ſie bisher nicht öffentlich vorgetragen, wurden nun— 
mehr dem Publicum bekannt und werth. Das glänzende jungfräuliche Doppel- 
geſtirn, das zuletzt, wie ein Nachglanz der Milanollo's aufging, waren die 
violinſpielenden Schweſtern Ferni. Die beiden Mädchen hatten eine hübſche 
Fertigkeit und ein feines, präciſes Zuſammenſpiel; weder hoher Schwung noch 
tiefe Empfindung erhob jedoch ihre Leiſtungen über die Sphäre des elegan— 
ten Virtuoſenthums. Dazu kam, daß ſie, echt italieniſch, ein ſehr mittel— 
mäßiges Repertoire hatten. Die einleuchtende Erſcheinung der ſchönen Schwe— 
ſtern beſtach vollends das große Publicum, welches in nahezu zwanzig Concerten 
dieſer geigenden Schauſtücke das Theater an der Wien füllte. 


Neben Clara Schumann gelang es zwei jüngeren Pianiſten, die öffent— 
liche Aufmerkſamkeit in beſonderem Grade zu feſſeln: Anton Rubinſtein, der 
1855, und Dionys Pruckner, der 1856—57 in Wien concertirte. Rubin— 
ſtein war vor Jahren als Wunderkind in Wien mit Beifall aufgetreten; diesmal 
ſchien ihm mehr daran gelegen, als Componiſt zu glänzen, denn als Claviervir— 
tuofe. Der Erfolg wollte es anders; man bewunderte das kühne, kraftvolle, 
wenngleich noch manchmal rohe Spiel des jungen Ruſſen, ohne ſeinen zwar inte— 
reſſanten, aber wüſten und formloſen Compoſitionen Geſchmack abzugewinnen. 
Erſt einige Jahre ſpäter (1858) vermochte Rubinſtein mit einigen Liedern und 
Clavierſtücken abgeklärteren Charakters günſtigen Eindruck zu machen. Dionys 
Pruckner, ein Schüler Lißt's, nicht der genialſte, aber vielleicht der ruhigſte, cor— 
recteſte von ihnen, erfreute durch fein treffliches Spiel in mehreren Concerten. 
Der Pianiſt Guſtav Satter, ein kühner Bravourſpieler ohne geiſtigen Gehalt, 
war nicht umſonſt in Amerika geweſen. Von dort brachte er 1854 den aben— 
teuerlichſten Apparat von Reclame und Humbug mit, der ihn hier wie ander— 
wärts mehr berüchtigt als berühmt machte. Im Jahre 1857 coneertirte der 
Violinvirtuoſe Antonio Bazzini, im folgenden Jahr der Celliſt Alfred Piatti 
— beide von früherher bekannt — mit lebhaftem, aber nicht enthuſiaſtiſchem 
Beifall. 


Der Sänger Julius Stockhauſen entzückte mit ſeinen Concertvorträgen 
zuerſt im Jahre 1856; er kam als unbekannter Künſtler hierher und ging als 
berühmter Mann fort. In einem Concert, 1857, feierte der einſt ſiegreiche 
Tenoriſt Franz Wild ſein fünfzigjähriges Sänger-Jubiläum. Es war eine 
jener rührenden Familienſcenen, welche dem Wiener Kunſt- und Theaterleben 
ſo ganz eigenthümlich ſind. 


Bülow. Tauſig. Joachim. 417 


Im Jahre 1858 verſuchte neben Clara Schumann und Rubinſtein 
Leop. v. Meyer noch einmal ſeine Clavier-Harlekinaden, vermochte aber damit 
noch weniger durchzudringen, als der ungleich begabtere Ole Bull mit ſeinem 
von unkünſtleriſcher Charlatanerie bereits bedenklich angefreſſenen Violinſpiel. 
Das Jahr 1859 hat an bedeutenden Namen nur Vieuxtemps, Clara Schu— 
mann und Dreyſchock aufzuweiſen. Als neuere Reputationen verſchafften ſich 
der elegante Pianiſt Alfred Jaell und der gewaltige Geigenvirtuoſe Ferdinand 
Laub (welche ſchon in früheren Jahren, im Anfange ihrer Laufbahn hier Beifall 
gefunden) Geltung. 1861 vereinigten ſich die Beiden hier zu Compagnieconcer— 
ten, nach engliſcher Sitte. Im Jahre 1860 erſchien der Pianiſt Hans von 
Bülow, nicht zum erſten Mal, aber doch wie eine neue Erſcheinung, da ſeine 
Carriere neueren Datums war. Der geiſtvolle Pianiſt war ſeit ſeinem erſten 
Beſuch in Wien (1853) t) ein renommirter Künſtler, k. preuß. Kammervirtuoſe 
und Lißt's Schwiegerſohn geworden. Das Wiener Publicum zollte ſeinem Spiel 
Bewunderung, ohne ſich davon erwärmt zu fühlen und ohne an Lißt's Compo— 
ſitionen Geſchmack zu gewinnen. Ein anderer Schüler und Anhänger Lißt's, 
Carl Tauſig, machte im folgenden Jahre (1861) nicht nur als Clavierſpieler 
Propaganda für ſeinen Meiſter, er gab auch einige Orcheſterconcerte, um darin 
Lißt's „Sinfoniſche Dichtungen“ zur Aufführung zu bringen. Das Publicum 
wußte dem talentvollen jungen Manne für keines von beiden beſonderen Dank. 
Erſt einige Jahre ſpäter, im Jahre 1864, hatte ſich Tauſig's erſtaunliche Technik 
ſo weit abgeklärt und ſein ungeſtümes Spiel ſo weit beruhigt, daß ſeine Vor— 
träge den Namen von Kunſtleiſtungen verdienten und vom Publicum — wenn 
auch nicht ohne Vorbehalt — mit Bewunderung gehört wurden. Was Bülow, 
Tauſig und Rubinſtein leiſten, bezeichnet jedenfalls den Höhenpunkt der 
gegenwärtigen Claviertechnik. 

Das muſikaliſche Ereigniß des Jahres 1861 war Joſeph Joachim, 
der zwar als „talentvoller Zögling des Wiener Conſervatoriums“ in den vier— 
ziger Jahren hier aufgetreten, aber ſeither ſeine Heimath nicht wieder beſucht 
hatte.?) Joachim hatte inzwiſchen in Deutſchland und England den Ruhm des 
erſten lebenden Violinſpielers errungen; mit der größten Spannung und Erwar— 
tung ſahen ihn die Wiener zuletzt auch hieher kommen. Er ſiegte nicht bloß ſo 
ſchnell, ſondern ſo echt und dauerhaft, wie kein Zweiter. Joachim gab fünf Con— 
certe im Muſikvereinsſaal und ein ſechſtes im großen Redoutenſaal, den man 
ſeit der Jenny Lind nicht wieder gedrängt voll geſehen hat. In dieſem Con— 
certe ſpielte er fein geniales neues „Violinconcert in ungariſcher Weiſe“. Epoche— 
machend, wenngleich in ſtillerer Weiſe, wirkte hierauf auch das Erſcheinen eines 
zweiten Künſtlers, bei welchem die perſönliche Virtuoſität noch mehr als bei 


) Er nannte ſich damals auf den Programmen H. Guido von Bülow. 
2) Joſeph Joachim, geb. 1831 in Kitſe bei Preßburg, Schüler J. Böhms. 
Hanslick. Concertweſen. 27 
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Joachim lediglich als Darſtellungsmittel eines reichen köſtlichen Ideenſchatzes 
auftrat. Wir meinen Johannes Brahms, den Liebling R. Schumann's, als 
Componiſt wie als Clavierſpieler zu den bedeutendſten, wenngleich nicht gefällig— 
ſten oder populärſten unſerer Zeit gehörend, vor allem ein vollendeter Muſiker 
und echter Künſtlergeiſt. Brahms führte in einigen Concerten (1862) ſowohl 
eigene Compoſitionen vor, als herrliche, weniger bekannte Stücke von Schu— 
mann, Beethoven, Bach u. A. 

Wir find an der Schwelle der letzten fünf Jahre angelangt. Immer kräf⸗ 
tiger ſehen wir das Gehaltvolle ſich Bahn brechen, immer unbeachteter verfliegt 
die leuchte Spreu. An die Stelle der großen Quantität und des raſchen Wechſels 
von Bravourſpielern der vorigen Periode tritt nunmehr die künſtleriſche Qualität 
der Virtuoſen und deren dauernde, ſich nicht abnützende Wirkung. Insbeſondere 
vier echte Prieſter der Kunſt haben bei wiederholten und längeren Beſuchen in 
Wien ſtets den gleichen Anklang gefunden: Clara Schumann, Joachim, 
Brahms und Stockhauſen. Dieſe durch ein gleiches Kunſtideal, wie durch 
perſönliche Freundſchaft engverbundenen Muſiker haben auch häufig zuſammen⸗ 
gewirkt, Brahms ſpielte in den Concerten der Schumann, Joachim und Brahms, 
Stockhauſen und Brahms gaben gemeinſchaftliche Concerte. Faſt zählen wir dieſe 
Künſtler, welche uns die echte Miſſion des Virtuoſen ſo vollſtändig perſonifiziren 
zu unſerm Beſitz. 

Zu wiederholtem Beſuch kamen ferner in den letzten fünf Jahren die bereits 
wohlbekannten Virtuoſen Laub, Rubinſtein, Ernſt Pauer. 

Neu war uns die Bekanntſchaft von fünf jungen Pianiſtinnen von 
hervorragendem Talent; woran die anmuthigen Erſcheinungen Mary Krebs 
und Sophie Menter mit ihrer glänzend entwickelten Bravour. Ihnen zunächſt 
wirkte durch klare Gediegenheit Louiſe Hauffe aus Leipzig, durch elegante 
Technik Anna Mehlig aus Stuttgart, endlich durch poetiſche Sinnigkeit 
Auguſte Tolar aus Prag. 

Von Violinvirtuoſen erſchienen in dieſem Zeitraum der Pole Iſidor 
Lotto, ein abenteuerlicher Nachklang Paganiniſcher Bravour, und Jean Becker, 
der Führer des trefflichen „Florentiner Quartetts“, auch als Meiſter im Solo— 
ſpiel ſich bewährend. Das Violoncell producivten mit rühmlichem Erfolg nur 
zwei fremde Virtuoſen: Davidoff aus Petersburg und Popper aus Prag. Ihre 
ernſten Kunſtleiſtungen parodirte gleichſam als Satyrſpiel kindiſchen Virtuoſen— 
dünkels die Production des ungariſchen Celliſten Feri Kletzer (1869). Auf dem 
Contrabaß producirte Botteſini feine erſtaunliche Virtuoſität. Seit dem 
alten Hindle war Niemand öffentlich auf dem Coneertelefanten geritten und kein 
Zweiter durfte es ungeſtraft neben Botteſini. 

Das Clavier und die Violine halten jetzt faft ganz allein das Feld der 
Solovirtuoſität beſetzt, nur noch das Violoncell macht ſich daneben noch allen⸗ 
falls bemerkbar. Die früher ſo häufigen Concerte auf Blasinſtrumenten ſind im 
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Ausſterben ſeit 20 Jahren; von 1865-1869 war der Clarinettiſt Romeo 
Orſi der einzige hier concertivende fremde Bläſer. Das nerveneinſchneidende 
ſentimentale Harmonium (das ſich aus Hackel's „Physharmonika“ in England 
und Frankreich zum beliebten Saloninſtrument herausgebildet), vermochte dem 
geſunden Muſikſinn der Wiener nie recht zuzuſagen. Dasſelbe iſt öffentlich nur 
von zwei Virtuoſen hier produeirt worden: von Louis Engel (der ſogar 
Beethoven'ſche Sinfonienſätze mit ſeinen Regiſtereffecten entmannte), dann von 
dem ihm weit überlegenen L. A. Zellner. Letzterer, Redakteur der „Blätter 
für Muſik“ trat als Harmoniumvirtuoſe einmal in einer eigenen Soirée, dann 
in einer Reihe von „Hiſtoriſchen Concerten“ auf, welche er durch mehrere Jahre 
unter Mitwirkung von Opernſängern und eben anweſenden Virtuoſen gab. 

Von Geſangskünſtlern concertivten in dieſem Zeitraum außer Stock— 
hauſen der längſt ſtimmverlaſſene Tenoriſt Reichardt, das liebenswürdige Ehe— 
paar Salvatore und Mathilde Marcheſi, die vortrefflich geſchulte Coloratur— 
ſängerin Anna Bochkolz-Falconi; endlich Helene Magnus, die ver— 
ſtändnißvolle poetiſche Interpretin des deutſchen Liedes. 

Eine ganz ausnahmsweiſe Erſcheinung war Carlotta Patti (die ältere 
Schweſter Adelinas), eine Concertſängerin, deren Sopran mühelos bis in das 
dreigeſtrichene d, e, freicht. Bewunderung erregten die Triller, Staccatos und 
Paſſagen, welche dies kleine Silberglöckchen in ſchwindelnder Höhe ſo rein, ſicher 
und kalt ausführte, — recht eigentlich ein ſchimmerndes Spielwerk der Kunſt, 
deſſen Reiz durch das Ohr nicht bis zum Herzen dringt. Virtuoſin im eminenten 
Sinne und obendrein wieder Specialität innerhalb dieſes Virtuoſenthums, blieb 
Carlotta Patti in einen engen Kreis von Productionen gebannt. Die „Lach⸗ 
couplets“ aus „Manon Lescaut“ von Auber waren das Friſcheſte und Originellſte 
darunter. Getragen von dem Reiz der Neuheit machte Carlotta Patti bei 
ihrem erſten Beſuch in Wien (1865) enormes Aufſehen, ſie gab 14 gut beſuchte 
Concerte im Laufe von 4 Wochen. 

Wie die Sängerin ſelbſt, war die ganze Form dieſer von Ullmann 
erdachten und arrangirten „Patti-Concerte“ etwas durchaus Neues und 
Fremdartiges. Es ſind Wanderconcerte einer Aſſociation von Virtuoſen. 
Außer Carlotta Patti waren der Geiger Vieuxtemps, der Celliſt 
Piatti und der Pianiſt Jaell, alſo drei der gefeierteſten Virtuoſen dabei 
engagirt, zu welchen ſich ſpäter noch der Sänger Roger geſellte. Die 
Ullman nchen Concerte haben das leichte, glänzende Genre, die Virtuoſität 
par excellence, ſomit die Unterhaltung eines größeren Publicums im Auge. 
Die edleren Intereſſen der Kunſt fördern ſie natürlich nicht. Durch ihren 
eminent geſchäftlichen, alſo ungemüthlichen Charakter und das große Geräuſch, 
mit dem ſie allerorten einzog, hat Ullmann's Unternehmung ſich in Deutſchland 
zahlreiche Gegner gemacht. Dennoch beſitzt ſie manchen praktiſchen Vorzug. 
Kleinere Städte zumal, welche ſonſt jahrelang von keinem berühmten Künſtler 
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geſtreift werden, genießen dadurch an Einem Abend und für geringes Geld 
die vereinten Kunſtleiſtungen von vier bis fünf Virtuoſen europäiſchen Rufes, 
welche einzeln zu hören das Publicum ſich ſonſt glücklich genug ſchätzte. Für die 
engagirten Künſtler ſelbſt hat ihr Verhältniß zu dem Unternehmen trotz des Bei— 
ſchmacks von Leibeigenſchaft, der uns daran ſtört, viele unleugbare Vortheile. 
Geſichert in ihrem fixen namhaften Einkommen ſind ſie obendrein aller läſtigen, 
koſtſpieligen und zeitraubenden Concertvorbereitungen enthoben. Ullmann, welcher 
den großen Dianaſaal für die Patti-Concerte höchſt zweckmäßig hatte her— 
richten laſſen, erwies ſich als unübertrefflicher Concertregiſſeur. Noch zweimal 
(im September 1865 und Mai 1869) kam Carlotta Patti mit verſchiedenen 
Virtuoſen, jedesmal für ein einziges Concert nach Wien. Daß virtuoſe Speciali— 
täten, von deren ſinnlichem Reiz man ſich Anfangs gern überraſchen und um— 
gaukeln läßt, ihre Wirkung durch häufigere Wiederholung raſch abnützen, liegt 
in der Natur der Sache. Auch Carlotta Patti mußte dies erfahren. Ueber— 
haupt führt der ausſchließliche Virtuoſitäts- und Unterhaltungs-Standpunkt der 
Patti⸗Concerte ſchnell zur Ueberſättigung. Das darf uns nicht hindern in 
den Aſſociationsconcerten eine neue intereſſante Culturerſcheinung zu erblicken, 
die allerdings nur aus dem leidigen Geſchäftsgeiſt der Gegenwart ſich herausge— 
bildet hat, aber auch erſt bei der jetzigen Vervollkommnung des Weltverkehrs und 
der impoſanten Maſſe des modernen Publicums möglich ward. Dieſelbe tritt 
mit einer Sicherheit und einem Erfolge auf, die ihren Einfluß auf die künftige 
Geſtaltung der Virtuoſen-Concerte höchſt wahrſcheinlich machen. 

Mit und neben dieſen fremden Virtuoſen wirkten in Wien auch in den 
letzten fünf Jahren eine anſehnliche Reihe tüchtiger, einheimiſcher Künſtler. 
Unter den Pianiſten obenan iſt der klaſſiſchgebildete correcte und geſchmackvolle 
Julius Epſtein zu nennen, deſſen alljährliches Concert ſich ſtets durch die Wahl 
wenig bekannter gediegener Stücke auszeichnet. Außerdem theilen die Pianiſten 
Derffel, Weidner, Dachs, Horn, Schenner und der auch als Componiſt 
talentvolle Hermann Riedel ſich in die Gunſt des Publicums. An Klavier— 
ſpielerinnen leidet Wien auch gegenwärtig keinen Mangel; die Fräulein Julie 
v. Aſten, Marie Geisler, Gabriele Joel, Pauline Fichtner, Hermine 
Stadler und Andere haben mit Beifall öffentlich geſpielt. Caroline Bettel— 
heim, deren Geſang das Publicum ſo oft hinriß, eröffnete ihre Künſtlerlaufbahn 
anfangs als Clavierſpielerin von gleich unzweifelhaftem Beruf. 

Die Dynaſtie der Violinvirtuoſen, welche in Wien durch lange Jahre auf 
nur zwei Augen ſtand, denen Joſef Hellmesberger's, erhielt 1869 durch die 
Anſtellung des Concertmeiſters J. Grün einen ſchätzbaren Zuwachs, ferner das 
Violoncell in Popper einen ausgezeichneten Vertreter. Von den im Concertſaal 
am häufigſten thätigen Geſangskünſtlern ſind außer den Opernſängern Louiſe 
Duſtmann, Bertha Ehnn, Karoline Bettelheim, Guſtav Walter und 
Louis v. Bignio, namentlich hervorzuheben: die Coloraturſängerin Paſſy— 
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Cornet, die Tenoriſten Olſchbauer und Prihoda, die Baſſiſten Förchtgott 
und Panzer. Vom Coneertſaal aus hat als vortreffliche Oratorienſängerin 
auch Frau Marie Wilt ihren erfolgreichen Weg zur Oper gemacht. 

Ein charakteriſtiſcher Zug, der im nachmärzlichen Concertweſen ſich vor— 
theilhaft bemerkbar machte, war die beinahe allgemein werdende Sitte der Virtuo— 
ſen, auswendig zu ſpielen. Früher war dieſe Sitte nur beim Vortrag eigener 
Compoſitionen allgemein; Sonaten von Beethoven oder gar Concerte mit 
Orcheſter ſahen wir ſehr berühmte Virtuoſen aus Noten ſpielen. In den fünf— 
ziger Jahren hingegen nahmen ſchon die jüngſten Concertgeberinnen Anſtand, 
ihre Vorträge anders als auswendig zu bringen. Für Clavier und Violine wurde 
dieſer Brauch ſo gut wie allgemein (wir dürfen deſſen allgemeinere Verbreitung 
wohl von den Concerten Jenny Lind's und Clara Schumann's datiren), 
Sänger und Declamatoren glaubten, der Mehrzahl nach, doch noch an dem 
Notenheft oder Buch feſthalten zu müſſen. Der Contraſt zeigte ſich einmal (1856) 
recht auffallend bei einer Concertaufführung der Egmontmuſik von Beethoven, 
wo Anſchütz als Declamator den perſönlichen Autheil an dem Declamirten bis 
zu dem unerhörtem Wagſtück treiben durfte, den Egmont geradezu im Frack zu 
ſpielen, während Frl. Tietjens die Lieder Klärchen's ſo wohlanſtändig und 
unbeweglich aus dem Notenblatt abſang, daß jedes Wort, kaum verklungen, 
auch ſchon Lügen geſtraft war. Das Publicum fand allſogleich das Richtige, 
ließ, willig in die Täuſchung eingehend, ſich von Egmont hinreißen, von Klär— 
chen nur vormuſiciren. Es iſt gar nicht ſo gleichgiltig, ob jemand dasſelbe Stück 
frei aus ſich herausſingt oder ob er es mit den Augen (aus dem Notenblatt) her— 
vorſuchen muß. Der wunderbare Vorgang der muſikaliſchen Reproduction, 
dieſes nachſchaffenden Schaffens, dieſes Findens von bereits Erfundenem, ſteht 
ſo frei auf der Grenze dieſer beiden Gegenſätze, daß ſelbſt eine Aeußerlichkeit 
nicht verſchmäht werden darf, welche den ſchönen Schein des eigenen begeiſterten 
Hervorbringens zu erhöhen vermag. Es iſt aber mehr als bloße Aeußerlichkeit 
wenn ein Virtuoſe ſich fo vollſtändig in die vorzutragende Dichtung einlebt, 
daß er beherrſchend und zugleich willig von ihr beherrſcht, fie wie ein Stück 
ſeiner ſelbſt loslöſen und begeiſtert freigeben kann. Wie hemmend für die 
Phantaſie des Zuhörers der Anblick des ängſtlich verfolgten Notenhefts und des 
allzeit ſprungbereiten „Umwenders“ wirkt, hat jeder von uns oft genug erfahren. 
Der poetiſche Eindruck von Jenny Lind's Geſang war in dieſer Macht und 
Reinheit undenkbar, wenn ſie aus dem Notenheft, anſtatt frei vor ſich hin, 
geſungen hätte. 

Als Schluß dieſes Kapitels möge hier eine — wenigſtens annäherungs— 
weiſe vollſtändige — Ueberſicht ſämmtlicher vom Januar 1850 bis Mai 1869 in 
Wien als Concertgeber aufgetretenen Virtuoſen Platz finden. Dieſelbe ſchließt 
ſich unmittelbar an das (S. 349 enthaltene) Verzeichniß der Virtuoſenconcerte 
von 1830 bis incluſive 1849. 
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1850—1854. 


Pianiften: Amalie Neruda, Sophie Dulken, Schulhoff, R. Willmers, Emma 
Staudach, Roſa Kaſtuer, Alfred Jaell, Joſef Horzalka, Caroline Lukaſeder, Rudolf 
Schweida, Thomas Löwe, Carl Evers, Julius Egghard, Ferdinand Croze, Heinrich 
Ehrlich, Guſtav Satter, Ludmilla Biehler, J. A. Pacher, Adolf Prosnitz, Henriette 
Fritz, Adolf Grüner, Louiſe Leiſler, Th. Lefdetizfy, Louis Dorer, Gof. Stanzieri, 
Oskar La Cinna, Wilhelm Kuhe, A. Door, Anna Capponi, Dr. Michael v. Schickh, 
Dreyſchock, H. v. Bülow, Leopold v. Meyer, C. M. v. Bocklet, Louis Lacombe. 

Violinſpieler: Miska Hauſer, Aut. Langhammer, Leopold Janſa, Maria 
Serrata (10 Jahre alt), Fr. Schubert, Horace Pouſſard, Ed. Ginger, Joſ. Walter, 
Amalia Bido, Heinrich Wieniawsky (mit ſeinem Bruder Joſeph, Pianiſt), Thereſe Mti- 
lanollo, A. Arnſtein, Anton Blumenfeld, H. Vieuxtemps, Julius Heller, Thereſe und 
Miuna Kreß, Geſchwiſter Raczek, Wilhelmine Neruda, Quartettſpieler Müller. 

Contrabaſſiſt Hindle. 

Bläſer: Flötiſten: Sedlaczek jun., Terſchak. 

Harfenſpieler: Dlle. Roſa Spohr, Eliſe Krings-Eichthal, Zamarra. 

Guitarriſt: J. Merz. 

Säuger: Betty Bury, Valerie v. Rüpplin, Marie v. Talbot, Alexander Reichardt, 
Jenny Lind-Goldſchmiedt, Herr und Frau Marcheſi, Mr. Geraldy, Guſtav Hölzl, 
Sign. Burovich-Boſſi, Maria Cruvelli (Schweſter der berühmten Sofie Cruvelli). 


von 1855 — 1859. 


Piantften: Louis Lacombe, Hedwig Brzoiwsta, R. Schweida, Wilhelmine 
Clauß, Emma Staudach, Julius Kolb, Anton Rubinſtein, Arabella Goddard, Marie 
Wieck, Henriette Fritz, Mina v. Pkibila, Clara Schumann, F. Altſchul, Lapczyuski, 
J. Egghard, Ernſt Pauer, Dionys Pruckuer, Leop. v. Meyer, Ed. Hirſt, Iſidor Gei- 
ger, Roſa Kaſtner, Hr. Murchiſio, Caroline Lukaſeder, Joſefine Bondi, Carl Evers, 
Nanette Falk, J. Weidner, Bocklet, Ignaz Tedesko, Herr und Frau Pflughaupt, 
H. Löffler, Frau Wartel, A. Dreyſchock, Alfred Jaell, Thereſe Fiby. 

Violiniſten: Ludwig Straus, Ed. Rappoldi, Geſchwiſter Raczek, Luigi Seſſa, 
Brüder Holmes, Fraſſineti, Bazzini, Ole Bull, Schweſtern Ferni, F. Laub. 

Violoucelliſten: Bernhard Hildebrand-Romberg, Carl Schleſiuger, Alfred 
Piatti, Hausmann, Szezepanowski, Roſa Suck. 

Contrabaſſiſt: Gilardoni. 

Flötiſten Brüder Doppler, Krakamp. 

Guitarriſt: Sokolawski. 

Maudolineuſpieler: Vailati (blind). 

Zitherſpieler: Umlauf. 

Sänger: Leopoldine Tuczek, Herr und Madame Marcheſi, Stockhauſen, Amalie 
Augles de Fortuni, Thereſe Jerta, Hölzl, Eliſe Tobiſch, Eliſe Devrient, Comteſſe von 
La Rojee (mit ihrer Schweſter, Pianiſtin), Franz Wild, Frl. Fritſche, Alex. Reichardt. 


von 1860 — 1864. 


Pianiften: Friedr. Boskowitz, Brüder De Lange (Clavier und Cello) Clara 
Schumann, Hans v. Bülow, Thereſe Fiby, J. Epſtein, Albertine Zadrobilek (Schü⸗ 
lerin Dreyſchock's), R. Schweida, Carl Tauſtg, Titus Erneſti, Dreyſchock, W. Treiber, 
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Winterberger, Joh. Brahms, Joſefine Sandoz, Oscar Smith, Alfr. Jaell, Jacobine 
Binder, Betti Wiswe, Julie v. Aſten, Joſ. Labor, Heinrich Ketten, G. Satter, Amalie 
Rawack-Mauthuer, J. Derffel, Bendel, Ernſt Pauer, Schweſtern Tietz, J. v. Beliczay, 
Sipos, Pauliue Fichter. 

Violiuſpieler: Gof. Joachim, De Ahna, Ed. Réményi, F. Laub, Dragomir 
Kranczewicz, Charlotte Deckuer. 

Flötiſten: Brüder Doppler. 

Harfeuſpieler: Marie Mösner, J. Dubez. 

Zitherſpieler: Umlauf. 

Sänger: Eugen v. Soupper, Julius Stockhauſen, Salvatore Marcheſi, Fräu— 
lein J. Frankeuberg, Frau Paſſy-Cornet, Emma Bochkolz-Falconi, G. Hölzl, Char⸗ 
lotte v. Tiefenſee, Mademoiſelle M. Floriaui. 


von 1865 bis Mai 1869. 


Piauiſten: Louiſe Hauffe, Mad. Viard⸗Louis, Auguſte Kolar, Clara Schu— 
mann, Hermine Stadler, Mary Krebs, Ernſt Pauer, Smietansky, Emil Weeber, 
Alex. v. Zarzyéki, Hermann Riedel, Aung Mehlig, J. Brahms, J. Epſtein, Sophie 
Meuter, Leopoldine Pfuhl, Gabriele Joel, Ignaz Brüll. 

Violinſpieler: H. Laub, J. Lotto, Jeau Becker, Beuno Walter, Sivori, 
Kranzevitz, Brodsky, Riſegari, Berzon, Grün, S. Bachrich, Joſ. Hellmesberger Sohn. 

Celliſten: Davidoff, D. Popper, Feri Kletzer. 

Contrabaffift: Botteſini. 

Clarinettiſt: Romeo Orſi. 

Harmonium: Louis Engel, L. A. Zellner. 

Sänger: Alex. Reichardt, Carlotta Patti, Helene Maguus, Asminda Ubrich, 
Frau Paſſy-Cornet, Mathilde Euequiſt, Frau Collin-Tobiſch, Julius Stockhauſen, 
Schwediſches Männergeſangs-Quartett lerſter Tenor: Lüttemauu). 


Sechltes Capilel. 


Charakter der nachmärzlichen Concertepoche. 


Gs ergibt fic) aus dem Vorſtehenden wohl von ſelbſt, welche Ausdehnung 
und welchen Aufſchwung das Muſikleben in Wien nach dem Jahre 1848, ins— 
beſondere aber ſeit den letzten zehn Jahren genommen hat. Was die freie Bewe— 
gung und räumliche Ausbreitung des Concertweſens betrifft, ſo ward ſie ſchon 
durch das Wegfallen eines ſeltſamen äußerlichen Hemmniſſes befördert: nämlich 
des vormärzlichen Privilegiums der Theaterdirectoren, daß zur Theaterzeit keine 
andere Production ſtattfinden durfte. Concerte gab es demnach in der Regel nur 
um die Mittagsſtunde, Productionen von Kunſtreitern u. dgl. nur in den Nach— 
mittagsſtunden. Nur als Privat-Concerte konnten kleinere Muſikproductionen, 
die auf öffentliche Annoncen verzichteten, in die verpönten Abendſtunden ein— 
geſchmuggelt werden. Berühmte Virtuoſen, die einer glänzenden Einnahme 
gewiß waren, erkauften ſich mitunter durch den Erlag einer nicht unbeträchtlichen 
Entſchädigungsſumme die Erlaubniß Abends zu ſpielen, oder es erfloß in ganz 
beſonders rückſichtswürdigen Fällen eine „allerhöchſte Bewilligung“. 

Factiſch wurde dies Privilegium mit ſo manchem andern durch die März— 
bewegung ſo gut wie fortgeſchwemmt, geſetzlich erloſch es erſt durch die a. h. Ent— 
ſchließung vom 21. Februar 1854, welche „die Zulaſſung öffentlicher muſikali— 
ſcher und ſonſtiger Kunſtproductionen während der Theaterſtunden im Grundſatze 
genehmigt“ ). 

Die Regierung, welche ſtets eine zärtliche Sorgfalt für die ungeſchmälerte 
Einnahme der Theaterdirectionen bewährt hatte, mußte endlich einſehen, daß mit 


) Mit Erlaß der oberſten Polizeibehörde vom 8. März 1854 wurde die Wiener 
Polizeidirection ermächtigt, zur Abhaltung von Concerten am Abend im Muſikver— 
eiusſaal die Bewilligung zu ertheilen. Die Geſellſchaft der Muſikfreunde erhielt 
durch Erlaß vom 18. März 1854 die Erxlaubniß, alle von ihr zu verauſtaltenden 
Muſikproductionen fortan in der Theaterzeit abhalten zu dürfen. 
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den veränderten modernen Verhältniſſen ein ſolcher Schutz nicht mehr verein— 
bar ſei !). 

Trotz der außerordentlich angewachſenen Population iſt doch die abſolute 
Zahl der Concerte in Wien in den letzten zehn Jahren nicht größer geworden, als 
ſie z. B. in den Jahren 1830 bis 1846 war; im Gegentheil laſſen ſich annähe⸗ 
rungsweiſe für jenen früheren Zeitraum durchſchnittlich 100 Concerte jährlich 
annehmen, während fie gegenwärtig meiſtens zwiſchen 70 und 80 variiren ). 
Allein die Zahl der guten Concerte, der großen, werthvollen Productionen hat 
ſich ungemein vermehrt, die der kleinen, unbedeutenden ſehr vermindert. Die 
muſikaliſchen Sammelſurien mit und ohne Wohlthätigkeit, die Salon— und Vir⸗ 
tuoſen⸗Concerte werden immer ſpärlicher; das Publicum ſtrömt und drängt ſich 
in Maſſen zu den großen Oratorien und Sinfonie-Concerten. Mit den kleineren 
Concerten verſchwindet auch die kleine Muſik aus den Sinfonie-Concerten, und 
unter der großen Muſik greift man jetzt immer mehr nach dem Beſten, nach den 
hervorragenden hiſtoriſchen Schöpfungen. 8 

In den zwanziger und dreißiger Jahren gab es in Wien jeden Winter etwa 
acht bis zehn Sinfonien (zum Theil unvollſtändig oder zerſtückt), zwei Oratorien, 
etwa ſechs Quartettproductionen (in ſehr unterbrochenen Zeitläuften), keine Chor- 
productionen, weder von Männern, noch gemiſchte. Hingegen hörte man im 
letzten Decennium durchſchnittlich binnen ſechs Monaten 15 bis 20 Sinfonien, 
mitunter auch noch einige mehr ). Regelmäßig erſchienen in jeder Saiſon 8 phil— 
harmoniſche Concerte, 6 Geſellſchafts-Concerte (2 „außerordentliche“), 2 Con— 
certe der Singakademie, 2 des Männergeſangvereins, 2 des Orcheſtervereines, 
2 des akademiſchen Geſangvereins, 8 Quartettſoiréen von Hellmesberger, 
eben ſo viele von Laub (früher von anderen Concurrenten), 2 Oratorien der 
Tonkünſtlerſocietät, 2 Prüfungsconcerte der Conſervatoriumszöglinge. Die Zahl 


) Vor Kaiſer Joſef II. hatte mau in Wien die öffentlichen Hazardſpiele ge— 
ſtattet, um das franzöſiſche Theater zu unterhalten: jede Pharaobauk zahlte den 
Theaterunteruehmern 10 Dukaten. Kaiſer Joſef verbot die Hazardſpiele; die Folge 
davon war, daß das franzöſiſche Theater einging. (Vergl. Vehſe, Geſchichte des 
öſterreichiſchen Hofes, Ster Theil, S. 153.) Noch im Jahre 1825 wurden mit aller— 
höchſter Entſchließung die „Lizenztaxen für Tanzmuſiken außer der Faſchingszeit und 
für das längere Offenhalten der Gaſt— und Kaffeehäuſer zu Gunſten des Kärnt⸗ 
nerthortheaters“ (d. h. als Beitrag zur Deckung des gewöhulichen Defizites) ein⸗ 
geführt. Mit a. h. Entſchließung vom 1. Mai 1860 wurde beſtimmt, daß dieſe für 
Bewilligung von Nachtmuſiken, Concerten und anderen Productionen eingehobenen 
Taxen in Wien dem Sicherheitsfonde (ehemals Lokal-Polizeifond) zugewieſen werden. 

2) Ju Paris beträgt die Zahl der in einem Winter ſtattfindenden Concerte 
260270. Davon entfallen 35 bis 40 auf die größeren Orcheſter-Concerte (Con- 
gervatoire und Pasdeloup). 

3) Jiu der Concertfaifor 1860—1861 kamen in Wien nicht weniger als drei— 
und zwanzig Sinfonien zur öffentlichen Aufführung, ohne die von Tauſig vor- 
geführten Liß t'ſchen „Dichtungen“ zu zählen. 


426 Nachmärzliche Concertepoche. 


der größeren öffentlichen Wohlthätigkeits-Concerte (denen ſich eine an— 
ſehnliche Reihe kleinerer privater anſchließt) beträgt gegenwärtig 10 bis 12 in 
der Saiſon. Von den Sinfonien find die Beethoven'ſchen weitaus am häufig— 
ſten vorgeführt in unſeren Concerten; hingegen beginnt man die Hay dn'ſchen 
allzuſehr in Vergeſſenheit gerathen zu laſſen. 

Unter den Virtuoſen find es nur die ganz ausgezeichneten, die gegen— 
wärtig mit Erfolg hier concertiren können. Das Unbedeutende wird jedenfalls 
ignorirt. An virtuoſen Orcheſtermitgliedern ſind wir nicht ärmer als frühere 
Perioden, nur fühlt fic) nicht mehr jeder gute Flötiſt oder Horniſt bemüſſigt, all- 
jährlich ein eigenes Concert zu geben. Aus jener ehrgeizigen Virtuoſerei von 
ehedem iſt ein directer Nutzen für die Kunſt nicht gefloſſen, aber unermeßlich iſt 
der indirecte Gewinn, welchen die echte Kunſt aus den durch die Virtuoſen ge- 
gemachten Fortſchritten gezogen hat; denn nur durch dieſe ſtets wachſende Virtuo— 
ſität und Virtuoſenzahl ſind Aufführungen möglich geworden, wie z. B. die 
große Leonoren-Ouverture von Beethoven, welche noch vor einigen Decennien für 
unſpielbar galt und jetzt von mehr als einem Wiener Orcheſter ſo glänzend aus— 
geführt wird. 

Der Umſchwung unſerer Concertverhiltuiffe in den letzten zwanzig 
Jahren war ein entſchiedener und fernhin wahrnehmbarer. Insbeſondere ſeit 
1859 hat jedes Concertjahr ſich wenigſtens durch Eine denkwürdige muſikaliſche 
That verewigt. Es iſt nicht ſowohl einſeitige Pflege eines Lieblingscomponiſten 
oder einer beſtimmten Stylgattung, was unſere Concertprogramme charakteriſirt, 
als ein berechtigter Eklekticismus. Wir pflegen zunächſt jene Anzahl „klaſſiſcher“ 
Werke in der Muſik, die eben darum, weil ſie klaſſiſch ſind, d. h. eine gewiſſe 
Vollendung des Inhalts und der Form erreicht haben, von den Neuhinzukommen— 
den nicht mehr verdrängt werden dürfen. Anderſeits — es iſt nicht lange her — 
erblicken wir keine Ketzerei mehr darin, wenn in unſeren großen Orcheſter-Concer— 
ten neben Haydn, Mozart und Beethoven einmal ein anderer Name erſcheint. 
Wir verlangen von den Coneertinſtituten, daß ſie neben der ununterbrochenen 
Pflege der älteren Meiſterwerke auch das Leben der Gegenwart abſpiegeln. Von 
dieſen beiden neben einander wirkenden Tendenzen iſt jedoch jedenfalls die nach 
der klaſſiſchen Vergangenheit die allgemeinere, ſtärker betonte. Sie ſtimmt zu 
der geringeren ſchöpferiſchen Kraft, welche die Neuzeit gegen frühere Muſikperio— 
den charakteriſirt. Wenn dieſe oft wiederholte Klage über den ſchwächeren, abge— 
leiteten Charakter der moderuſten Muſikliteratur nicht in ungerechte Verkennung 
überſchnappen ſoll, ſo muß gleichzeitig mit demſelben Nachdruck eine andere höchſt 
werthvolle und gerade unſerer Zeit eigenthümliche Seite muſikaliſcher Thätigkeit 
betont werden. Dies iſt der warme, verſtändnißvolle Eifer, mit welchem die 
Jetztzeit die große Erbſchaft früherer Epochen antritt, ſie ſammelnd und ſichtend, 
mit neuem Studium durchdringt, zu neuem Leben erweckt und ſegenreich über 
alle Welt ausſpendet. Kein Bach, Beethoven oder Schubert wandelt mehr 
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leibhaftig unter uns, allein um ihre Geiſter haben wir ein größeres Verdienſt als 
die glücklichere frühere Epoche. Wie ſorglos nachläſſig verfuhren unſere Voreltern 
mit den Partituren ihrer Meiſter, ſelbſt mit der Aufführung ihrer Schöpfungen; 
die herrlichen Ausgaben der Werke Bach's, Händel's, Mozart's, Beethoven's, 
Schubert's, welche neueſtens in raſcher Folge in Deutſchland entſtanden, ſie ſind 
auch Monumente, ſind Monumente des Muſikgeiſtes unſerer Periode. Die 
billigen Volksausgaben, welche die Tondichtungen dieſer Meiſter bis in das be— 
ſcheidenſte Dachſtübchen verbreiten, die klaſſiſchen Orcheſter-Concerte, die allent— 
halben in Tönen ihr Evangelium predigen, wie die trefflichen hiſtoriſchen und 
kritiſchen Muſikſchriften unſerer Zeit es in Worten thun, fie ſichern den muſika— 
liſchen Ruhm unſerer, der ſ. g. Epigonenzeit. Dieſe Tendenz nach Wiederbele— 
bung der muſikaliſchen Schätze der Vergangenheit erinnert lebhaft an die idealen 
Beſtrebungen jener Epoche des Humanismus und der Wiedererweckung von Kunſt 
und Wiſſenſchaft des Alterthums, welche in der Culturgeſchichte kurzweg „die 
Renaiſſance“ heißt. Dieſe muſikaliſche „Renaiſſance“ iſt allerdings nicht das 
einzige, alles Uebrige abſorbirende Pathos der Gegenwart, ſie iſt nur eine ihrer 
Tendenzen und zwar eine der vornehmſten. Es verhält ſich damit analog wie 
mit dem Original, der Renaiffance im 14. Jahrhundert in Italien. „Die Wie⸗ 
dergeburt des Alterthums iſt in einſeitiger Weiſe zum Geſammtnamen des Zeit⸗ 
raumes überhaupt geworden“, betont nachdrücklich J. Burkhardt, der treffliche 
Geſchichtſchreiber der Renaiſſance ). Wie damals die Renaiſſance nur in der 
Concurrenz mit anderen Kräften, „im Bündniß mit dem neben ihr vorhandenen 
Volksgeiſt“, ſo hat auch unſere moderne muſikaliſche Renaiſſance nur mit und 
neben den eigenthümlichen Bildungen unſerer Muſikperiode einen ſo prägnanten 
Ausdruck und einen ſo mächtigen Einfluß gewonnen. 

Der neue, reichere Gehalt unſeres jetzigen Concertlebens, die muſikaliſche 
Subſtanz desselben ruht großentheils in den uns früher ganz verborgen gebliebe— 
nen Werken Seb. Bach's (Mathäuspaſſion, Johannespaſſion, H moll - Meſſe, 
Cantaten, Clavier- und Kammermuſik), in der erneuerten Pflege der lange ver— 
nachläſſigten Händel'ſchen Oratorien, in dem unausgeſetzten Cultus des ſpäte— 
ren Beethoven, in der richtigen Werthſchätzung Franz Schubert's und der 
Belebung ſeines Nachlaſſes, endlich in der allmälichen Erkenntniß und Pflege 
Rob. Schumann's. Nebſtbei darf die (allerdings von ungleichen Erfolgen be- 
gleitete) Kenntnißnahme von den Werken Berlioz', Lißt's und R. Wagner's 
als eine ungewöhnliche Anregung des muſikaliſchen Intereſſes, ſomit als eine 
Bereicherung unſeres Concertlebens angeführt werden. 

Die erſte ſyſtematiſche Pflege des ſpäteren Beethoven datirt, wie wir ge— 
ſehen, von Hellmesberger's Ouartetten (1850) und deſſen Aufführung der 
9. Sinfonie (1856 und 1858) nach längerer Vernachläſſigung. Die 9. Sinfo- 


1) „Die Cultur der Renaiſſance“ von Jacob Burkhardt. 2. Aufl. S. 136. 
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nie wurde hierauf von Eckert, Herbeck und Deſſoff immer häufiger aufgenommen. 
Herbeck fügte als krönenden Schlußſtein die große D-Meſſe hinzu (1861 und 
1862), für die ſpäteren Clavierwerke haben Clara Schumann (1858, 1860) 
und Brahms (1862) am meiſten gewirkt. Für Schubert war gleichfalls 
Hellmesberger zuerſt thätig, ſowohl durch die erſte vollſtändige Aufführung 
der durch Jahrzehnde verpönten Cdur-Ginfonie in dem erſten von ihm dirigirten 
Geſellſchafts-Concert (1850), als durch ſeine Quartettſoireen (1849 ff.). Her— 
becks rühmenswerthe Thätigkeit in Bezug auf Schubert wurde bei Gelegenheit 
des Männergeſangvereins und des Singvereins gewürdigt; ihr verdanken wir die 
Vorführung des „Geſangs der Geiſter“, des „häuslichen Kriegs“, des „Lazarus“, 
der Fragmente aus den Opern „Roſamunde“, „Fierabras“ und „Graf von 
Gleichen“ und vieler kleinerer Juwelen; ſämmtlich in den Jahren 1857 bis 1868. 
Die Verbreitung und edle Auffaſſung der Lieder Schubert's hat in neueſter 
Zeit durch Stockhauſen's Vorträge gewonnen. 

Die Aufnahme und Würdigung F. Mendelsſohn's in Wien war nicht 
ſehr eilig geweſen. Mit der Einbürgerung Schumann's ging es noch viel lang— 
ſamer. Schumann hatte nicht bloß i. J. 1844 als junger Componiſt keinerlei Spu⸗ 
ren ſeiner Erſcheinung zurückgelaſſen, er war auch noch im Winter 1846/47 mit 
ſeiner trefflichen Gattin vergebens in Wien geweſen. Wir haben geſehen, wie 
zaghaft die Geſellſchaft der Muſikfreunde erſt im December 1854 das erſte Werk 
von Schumann brachte (die C-Sinfonie), wie langſam man (1856 und 1857) 
zur B- und D moll-Sinfonie vorſchritt und fic) endlich 1858 an die „Peri“ wagte, 
die in ganz Deutſchland längſt beliebt, ja ſogar in amerikaniſchen Städten bereits 
aufgeführt war. In den folgenden Jahren brachte Herbeck (durch den „Sing— 
verein“ weſentlich unterſtützt) „Page und Königstochter“ (1850); 1859 mit er— 
ſchütternder Wirkung zum erſten Mal den „Manfred“ (Lewinsky ſprach die 
Declamation hinreißend ſchön), endlich die Muſik zu Goethe's „Fauſt“, zuerſt 
(1860) die 3. Abtheilung, dann (1863) unter Stockhauſen's unvergleichlicher 
Mitwirkung alle drei Theile. Im Jahre 1862 wurde die „Peri“, 1863 „Man— 
fred“ wiederholt. Gegenwärtig ſind uns dieſe Werke vollſtändig zum Bedürfniß 
geworden. Das Publicum hat durch genauere Bekanntſchaft das Fremdartige, 
Schwerfaßliche der Schumann'ſchen Muſik überwunden und zugleich damit das 
Vorurtheil, welches eine Zeit lang Schumann in Einen Topf mit Lißt und 
Wagner warf und ihn ſchlechtweg zur „Zukunftsmuſik“ zählte. Es unter— 
liegt keinem Zweifel, daß dieſe Anſchauung Schumann bei der „klaſſiſchen“ Ma— 
jorität unſeres Publicums längere Zeit empfindlich geſchadet hat. 

Außerdem brachte Deſſoff in den philharmoniſchen Concerten (1861 bis 
1864) die Ouverturen zur „Genovefa“, „Julius Cäſar“ und der „Braut von 
Meſſina“, die Tonkünſtler-Societät 1864 die „Meſſe“, endlich die Singvereine die 
ſchönſten Chöre von Schumann. Die „Romanze vom Gänſebuben“ erhielt ſich als 
beſondere Lieblingsnummer des „Singvereins“. „Der Roſe Pilgerfahrt“ (zuerſt 
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1860 von der Singakademie bei Clavierbegleitung, dann mit Orcheſter vorgeführt) 
fand hier nicht die entzückte Aufnahme, wie in vielen Orten Deutſchlands. — 
Mit Schumann's Oper „Genovefa“ wurde in Wien niemals ein Verſuch 
gemacht; zwei Chöre daraus brachte einmal der Männergeſangverein. 

Hellmesberger hatte längſt den letzten Beethoven öffentlich geſpielt und 
wagte ſich noch nicht an Schumann heran; am 28. November 1852 führte er 
zuerſt ein Schumann'ſches Quartett, und zwar Nr. 1 auf. Noch in den folgen— 
den Jahren finden wir Schumann's Streichquartette ſehr ſelten; Hellmesberger 
hatte die beiden erſten oft und mit größtem Beifall wiederholt und konnte ſelt— 
ſamer Weiſe ſechs Jahre lang kein Vertrauen zu dem dritten faſſen, das erſt 1858 
zur Aufführung kam, natürlich mit nicht geringerem Erfolg. Gegenwärtig hören 
wir faſt in jedem Cyklus zwei Schumann'ſche Kammercompoſitionen. Das Cla— 
vier⸗Quartett und Clavier-Quintett find Lieblingsnummern des Publicums wie 
der Clavierſpieler; hingegen haben Schumann's Claviertrio's und Violin 
Sonaten ſich niemals eine ſo herzliche Gunſt zu erringen gewußt. Für Schu— 
mann's Lieder hat vorzüglich der treffliche Stockhauſen gewirkt; einige weni— 
ger bekannte wurden ſpäter durch den reizenden Vortrag der Sängerinnen 
Duſtmann, Magnus und Bettelheim verbreitet. 

Am unbegreiflichſten müßte die lange Vernachläſſigung Schumann's von 
Seiten der Pianiſten erſcheinen, böte nicht andererſeits die eigenthümliche, 
bloßem Virtuoſenſpiel ganz unnahbare Tiefe und Geiſtigkeit der Schumann'ſchen 
Muſik wenigſtens einen Erklärungsgrund. Von den eigentlichen Virtuoſen 
mochte keiner etwas mit Schumann'ſchen Stücken zu ſchaffen haben, obwohl die 
große techniſche Schwierigkeit derſelben gerade an die Virtuoſität im beſten Sinne 
appellirte und derſelben die rühmlichſte Aufgabe bot. Die größte Schuld trifft 
hier Lißt, weil er mehr als alle Anderen befähigt war, Schumann's Genius zu 
erkennen und ſeine Clavierſtücke zu ſpielen. Lißt wäre es ein Leichtes geweſen, 
Schumann ein Jahrzehnd früher in ganz Deutſchland bekannt und anerkannt zu 
machen: ſtatt deſſen hat er ihn hartnäckig ignorirt. Als es zu ſpät war und als 
man auch glücklicherweiſe Lißt nicht mehr dazu brauchte, hat er allerdings in 
würdigen, männlichen Worten ausgeſprochen, daß er jenes Verſäumniß als Ver— 
ſchulden erkenne und bereue !). Wenn Lißt's Geift ſich nicht unwiderſtehlich zu 
Schumann's Werken gedrängt ſah, ſo kann es niemand verwundern, daß Virtuo⸗ 
jen wie Dreyſchock, Willmers, Evers, Leop. v. Meyer ꝛc. von Schumann 
keine Notiz nahmen. Dieſe Virtuoſen concertirten in Wien in den Jahren 1850 
bis 1855 (!) ohne ein Schuman n'ſches Stück in ihr Programm aufzunehmen. 
Die Thatſache iſt gewiß ſeltſam genug und nicht die rühmlichſte. Da es nach 
Goethe „keinen Fiedler gibt, der nicht lieber eigene Melodien ſpielt“, ſo konnte 
es hingegen niemanden wundern, Herrn Karl Evers nod) im Jahre 1857 in 


) Im Anhang zu Waſielewsky's Schumann-Biographie. 
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einem Abend-Concert fünfzehn eigene Compoſitionen nach einander ſpielen zu 
hören. Die allmäliche Verbreitung der Schumann'ſchen Clavierſtücke darf man 
von Clara Schumann's drittem Erſcheinen in Wien (Januar 1856) datiren. 
Erſt diesmal fanden ihre Vorträge einen hinreichend fruchtbaren Boden und all— 
mälich eine nicht mehr zu unterbrechende Nachfolge. Um dieſelbe Zeit und kurz 
nachher ſpielten Wilhelmine Clauß, Dionys Pruckner und Alex. Winter— 
berger einzeln Schumann'ſche Sachen (das Clavier-Quartett und Quintett ſtets 
vorherrſchend); in ausgedehnterem Maße hat außer Clara Schumann erſt 
Brahms (1863) Schumann'ſche Clavierſtücke öffentlich und zwar in trefflicher 
Weiſe vorgeführt !). Daß nun Schumann auch bald Mode wurde (wie Seba— 
ſtian Bach und Beethoven) und in viele unberufene Virtuoſenhände gerieth, ver— 
ſteht ſich von ſelbſt; in Wien hat vor allem das ſtattliche Contingent von Cla— 
vierſpielerinnen mit poetiſchem Sinn, aber unzureichender Kraft Schumann, 
in leidenſchaftliche Affection genommen. 

Was Richard Wagner und vollends die übrige „Zukunftsmuſik“ betrifft, 
fo hielten fie in keiner Stadt einen fo ſpäten Einzug, wie in Wien. Eine Wahr⸗ 
nehmung, die wir im Verlaufe dieſer Betrachtungen gar oft gemacht, wiederholte 
ſich auch hier: nämlich die eigenthümliche Schwerfälligkeit und Indolenz unſerer 
muſikaliſchen Inſtitute gegenüber neuen, Aufſehen erregenden Erſcheinungen, der 
„verſpätete Charakter“ des muſikaliſchen Wien. Bezüglich Richard Wagner's 
traten andere Hinderniſſe hinzu, an denen Publicum und Künſtlerſchaft keine 
Schuld trugen. Bis zum Jahre 1850 hatte allerdings niemand in Wien daran 
gedacht, eine Wagner'ſche Oper zur Aufführung zu bringen; als Cornet im 
Hofoperntheater den „Tannhäuſer“ geben wollte, machte ein hohes oder höchſtes 
Verbot ſeinen Plan zu Waſſer. Man hatte an der „Unſittlchkeit“ des Textes 
Anſtoß genommen und dem „Tannhäuſer“ blieb bis zum Jahre 1859 () das 
Hofoperntheater verſchloſſen. Die erſte, allerdings ſehr mangelhafte Aufführung 
des „Tannhäuſer“ in Wien brachte eine untergeordnete Vorſtadtbühne, das 
Joſefſtädter Theater, unter J. Hoffmann's Direction im Auguſt 1857. Bis 
dahin mochte ſich das muſikaliſche Publicum, das nun durch volle zehn Jahre 
von R. Wagner ſprechen hörte, vor Ungeduld verzehren: es gelangte nicht dazu, 
ſelbſt zu hören und zu urtheilen. Spät erſt wurde dieſer brennende Durſt mit 
einigen Tropfen, nämlich mit der Ouverture und dem Einzugsmarſch aus „Tann— 
häuſer“ geſtillt. Die „Geſellſchaft der Muſikfreunde“ führte die beiden Stücke 
im Januar 1854 und damit die erſten Beiſpiele der vielbeſprochenen „Zukunfts— 
muſik“ in Wien auf; bald darauf folgte die Rienzi-Ouverture in einem Geſell— 
ſchafts-Concerte. Der Männergeſangverein brachte im März 1857 den „Pilger— 

) Hier iſt mit Anerkeunung eine Reihe von vier Concertabenden zu erwähnen, 
welche der als gediegener Muſikkritiker und Componiſt bekannte Carl van Bruyk 
vor einigen Jahren gab und worin er hauptſächlich den Vortrag einiger weniger be— 
kannten Clavierwerke von Schumann ſich zur Aufgabe ſtellte. 
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chor“. Der Name Richard Wagner wirkte in Wien factiſch noch durch den 
Reiz des Verbots, wie einſt der grüne Umſchlag der „Grenzboten“. Es gibt keine 
Opernmuſik, die ſich im Concertſaal ſo unerquicklich ausnimmt als die Wagner's. 
Dennoch wurden (mit Ausnahme der kühl aufgenommenen Rienzi-Ouverture) 
all' dieſe Fragmente mit demonſtrativem Applaus begrüßt. Ein Urtheil über 
Wagner konnte ſich das Publicum natürlich nicht bilden, ehe es ſeine Oper als 
Ganzes von der Bühne herab hatte wirken ſehen. Und hier, im Hofoperntheater 
haben Wagner's Opern („Lohengrin“ 1858, „Tannhäuſer“ 1859, „Hollän— 
der“ 1860) entſchiedenes Glück gemacht und ſich bis heute auf dem Repertoire 
erhalten. 

Nicht entfernt den gleichen Anklang wie Wagner und die „Zukunftsoper“ 
fand Lißt und die „Zukunfts-Sinfonie“. Den erſten Verſuch damit machte 
Hellmesberger, der 1857 in einem Geſellſchafts-Concert Lißt's ſinfoniſche Dich— 
tung „Les préludes“ aufführte. Der ſeltſam unentſchiedene Erfolg derſelben 
— ein Kampf zwiſchen Ziſchern und Bravorufern — wiederholte ſich faſt bei 
allen ſpäteren Verſuchen, Lißt'ſche Muſik vorzuführen. Daß der Widerwille 
dagegen in der großen Majorität vorherrſchte, unterliegt keinem Zweifel. Eine 
hübſche Illuſtration dazu bot das „dritte Geſellſchafts-Concert“ im Februar 1860. 
Auf Lißt's „Prometheus-Sinfonie“, die unter dem lärmenden Streit von Ziſchen 
und Applaudiren zu Ende gegangen war, folgte unmittelbar Mozart's G woll- 
Sinfonie. Nach den erſten vier Tacten brach — ganz ſpontan und unwiderſtehlich 
— ein ſolcher Jubel im Publicum los, daß der Dirigent faſt gezwungen war, 
inne zu halten. An eine Demonſtration hatte kein Menſch gedacht, aber mit den 
erſten, wohlbekannten Klängen der G moll-Sinfonie war jedermann zu Muth, 
als wäre plötzlich ein Fenſter aufgeriſſen worden und würzige Frühlingsluft 
ſtrömte in den dumpfen, ſchwülen Saal. Im Jahre 1858 kam Lißt ſelbſt und 
führte ſeine „Graner Feſtmeſſe“ im großen Redoutenſaale mit ſehr zweifel— 
haftem Erfolge auf. Die Coneertleiter und das Publicum waren durch die un— 
befriedigende Aufnahme der Lißt'ſchen Sinfonie äußerſt ſchwierig geworden. Den 
perſönlichen Freunden Lißt's, die ein intimes Intereſſe an ſeinen Erfolgen hatten, 
mochten dieſe ſchleichenden, ſtockenden Fortſchritte in Wien bedenklich erſcheinen. 
Hier rechtzeitig einzugreifen, erſchien im Januar 1861 Carl Tauſig, ein noch 
ſehr junger Mann, Lieblingsſchüler Lißt's und verwegener Claviervirtuoſe. Er 
veranſtaltete drei große Orcheſter-Concerte im Muſikvereinsſaal, deren Haupt— 
zweck die Vorführung der Lißt'ſchen Sinfonien war; außerdem ſpielte Tauſig 
eine Reihe Lißt'ſcher Clavierſachen. Der Beſuch war ſehr mäßig; der fanatiſche 
Applaus der kleinen Verſammlung konnte nicht darüber täuſchen, daß das eigent— 
liche Concertpublicum Wiens ſo gut wie gar keine Notiz von dieſen Productionen 
nahm. In den letzten Jahren hatten einzelne vorſichtige Verſuche etwas beſſeren 
Erfolg, vielleicht gerade, weil allzu heftige Abſichtlichkeit vermieden worden; auch 
war das Publicum ſeither durch Richard Wagner an ſtarkes, nervenaufregendes 
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Gewürz mehr gewöhnt. Den erſten großen Erfolg als Componiſt erntete Lißt, 
und zwar perſönlich, in Wien im Frühling 1869 mit ſeiner „Heiligen Eliſabeth“, 
einem Oratorium, das, wie ſein Autor, die niedern Weihen mit weltlicher Eleganz 
trägt. Den aufrichtigſten und unſeres Erachtens verdienteſten Beifall haben hier 
Lißt's wahrhaft reizende Orcheſtrationen einiger Märſche von Fr. Schubert 
gefunden. 

Einige Thatumſtände mögen hier noch Erwähnung finden, welche zwar 
nicht unmittelbar muſikaliſche Productionen betreffen, aber doch für die veränderte 
Phyſiognomie unſeres Muſiklebens charakteriſtiſch ſind. 

Der muſikaliſchen und Theaterkritik wurde nach dem Jahre 1848 mehr 
Sorgfalt zugewendet. Während dieſer Zweig zur Zeit der Alleinherrſchaft 
Bäuerle's und Saphir's ſehr im Argen lag, wird er gegenwärtig in viel wür— 
digerer, wiſſenſchaftlicherer und unbefangenerer Weiſe behandelt. Den Anfang 
dieſer Wendung zum Beſſern machten ſchon (von einzelnen tüchtigen Kritiken in 
Witthauer's Zeitſchrift und in der Wiener Muſizzeitung abgeſehen) die „Sonn— 
tagsblätter“ von L. A. Frankl (1842 bis 1848), welche muthig gegen die 
Virtuoſenvergötterung und die Suprematie der italieniſchen Oper auftraten. 
Gewiſſermaßen an die Stelle der Sonntagsblätter (mit Ausſchluß aller Belle— 
triſtik) trat 1855 die „Monatsſchrift für Theater und Muſik“, vom Jahre 
1859 wöchentlich unter dem Titel „Recenſionen und Mittheilungen über 
Theater und Muſik“ erſcheinend. Dieſes von zwei hochgeſtellten Kunſtfreunden 
geleitete, jetzt leider eingegangene Blatt übte durch ſeine gänzlich unabhängige 
Stellung und ſeinen würdigen Ton einen wohlthätigen Einfluß. Den „Recen— 
ſionen ſtand eine Zeit lang ein reinmuſikaliſches Fachblatt gleicher Tendenz zur 
Seite, die von Selmar Bagge redigirte „Deutſche Muſikzeitung“ (1860 bis 
1862), welche aufhörte, als Bagge zur Uebernahme der bei Breitkopf und Här— 
tel erſcheinenden „Allgemeinen muſikaliſchen Zeitung“ nach Leipzig überſiedelte. 
1855 gründete L. A. Zellner eine Zeitſchrift, „Blätter für Muſik, Theater ꝛc.“, 
deren Redaction 1869 an L. Oppenheim überging. 

Der Vollſtändigkeit wegen ſeien auch die öffentlichen Vorleſungen über 
Geſchichte der Muſik hier erwähnt, welche der Verfaſſer dieſes Buches in den 
Jahren 1859 und 1861 im Waffenſaale des kaiſerl. Zeughauſes und 1863 im 
Sitzungsſaale des Wiener Gemeinderathes hielt. Es war dies ſeit Chladni 
(1814) das erſte Unternehmen dieſer Art, und die außerordentlich zahlreiche Be— 
theiligung des Publicums bewies, daß ein reges und ernſtes Intereſſe an der 
wiſſenſchaftlichen, namentlich hiſtoriſchen Betrachtung der Muſik ſich herangebildet 
hatte, von dem in früherer Zeit wenig oder nichts zu merken war. 

An der Wiener Univerſität wurde 1864 eine außerordentliche Lehrkanzel 
für Geſchichte und Aeſthetik der Tonkunſt errichtet. 

Als ein techniſcher Fortſchritt iſt die Annahme der franzöſiſchen Nor— 
malſtimmung anzuführen, welche zuerſt (1862) im Hofoperntheater und der 
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Hofcapelle, bald darauf in den Philharmonie- und Geſellſchafts-Concerten ein— 
geführt wurde. 

Ob nicht dem außerordentlich geſteigerten und vervollkommten Muſikweſen 
zu Trotz viel von der ehemaligen Friſche und Empfänglichkeit der Hörer im 
Strudel unſerer ernſteren und bewegteren Zeit verloren gegangen ſei, will ich 
hier nicht unterſuchen. Ganz iſt der Gedanke nicht zu unterdrücken, daß einſt 
bei mittelmäßigeren und ſelteneren Productionen das Publicum die Werke der 
Meiſter vielleicht mit ungetheilterer Freude und Rührung genoß, als jetzt, wo ſie 
ihm in ſo reicher Fülle und techniſcher Vollkommenheit geboten werden. Dem 
allgemeinen Entwickelungsgeſetz, welches die bewußte Reflexion auf die Epoche 
naiver Empfänglichkeit folgen läßt und das neben dem Ernſt politiſcher und ſocia— 
ler Kämpfe dem holden Spiel der Kunſt erſt die zweite Stelle im Völkerleben 
anweiſt, hat auch Wien ſich nicht entziehen können. Tröſten wir uns damit, daß 
der Ernſt, der ſeit der Bewegung von 1848 alle Lebensthätigkeiten wie in einen 
neuen, tieferen Grundton zu ſtimmen und zu tragen begann, auch unſerer Auf⸗ 
faſſung der Kunſt zu ſtatten gekommen iſt, ja daß wir die Muſik würdiger und 
ſorgſamer pflegen, ſeit wir aufgehört haben, ihr allein zu leben. 
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